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  I.	  EINFÜHRUNG	  	  	  Zu	   Beginn	   des	   15.	   Jahrhunderts	   leitet	   die	   Tafelmalerei	   in	   den	   burgundischen	  Niederlanden	  mit	  Werken	  von	  bisher	  ungekanntem	  Detailrealismus	  und	  noch	  nicht	  da	  gewesener	  Eindringlichkeit	  der	  Darstellung	  eine	  neue	  Epoche	  der	  europäischen	  Kunst-­‐geschichte	  ein.	  Für	  die	  Entstehung	  und	  Weiterentwicklung	  dieser	  ars	  nova	  ist	  neben	  den	  Gründungsvätern	  der	  altniederländischen	  Malerei,	  dem	  aus	  Gent	  stammenden	  Brüder-­‐paar	  Hubert	   und	   Jan	   van	   Eyck	   und	   dem	   (in	   der	   jüngsten	   Forschung	   zumeist	  mit	   dem	  Tournaiser	   Maler	   Robert	   Campin	   identifizierten)	   „Meister	   von	   Flémalle“,	   vor	   allem	  dessen	   Werkstattmitarbeiter	   Rogier	   van	   der	   Weyden,	   der	   spätere	   Stadtmaler	   von	  Brüssel,	  von	  grundlegender	  Bedeutung.	  Neben	   Datierungs-­‐	   und	   Rekonstruktionsfragen	   sowie	   der	   Zuschreibungsproblematik	  (insbesondere	   im	   Hinblick	   auf	   die	  Werkabgrenzung	   des	   Flémalle-­‐Œuvres	   zum	  Werk-­‐komplex	   des	   Rogier	   van	   der	  Weyden)	   ist	   es	   vor	   allem	   ein	   einzigartiges	   Darstellungs-­‐phänomen	   der	   ars	   nova,	   das	   die	   Forschung	   vor	   ganz	   besondere	   Herausforderungen	  stellt:	  die	   sogenannte	  Grisaillemalerei,	   genauer:	  die	  gemalte	   Imitation	  von	  ungefassten	  Skulpturen,	  die	  in	  ihrer	  prominentesten	  Ausprägung	  auf	  den	  Außenseiten	  der	  altnieder-­‐ländischen	  Wandelaltäre	  auftritt.	  Das	  Bildmotiv	  der	  malerischen	  Nachahmung	  von	  Steinbildwerken	  besitzt	  –	   in	  der	   ihm	  eigenen	  komplexen	  Erscheinungsform	  –	  als	  solches	  keine	  unmittelbaren	  Vorläufer	  und	  taucht	   in	   den	   1430er	   Jahren	   geradezu	   voraussetzungslos	   in	   der	   altniederländischen	  Retabelmalerei	   auf.1	  Der	  Darstellungsmodus	  der	   illusionierten	  Skulpturennachahmung	  etabliert	  sich	  innerhalb	  kürzester	  Zeit	  und	  entwickelt	  eine	  erstaunliche	  Vorbildwirkung.	  Noch	  heute	  lassen	  sich	  alleine	  bis	  zum	  Jahr	  1500	  über	  einhundert	  siebzig	  Beispiele	  von	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1	   Zu	   den	   möglichen	   Vorstufen	   der	   farblichen	   Zurücknahme	   in	   der	   älteren,	   nicht	   nur	   niederländischen	  Tafelmalerei	  und	  der	  innerbildlichen	  Darstellung	  von	  gemalten	  Steinbildwerken	  als	  wichtigem	  Vorläufer	  der	   Grisaillen	   siehe	   jüngst:	   KEMPERDICK,	   S.:	   „I	   tableau	   à	   II	   hysseoires	   –	   Ein	   Bild	   mit	   zwei	   Flügeln.	  Wandelbare	  und	  nicht	  wandelbare	  Bildensembles	  in	  der	  Zeit	  Rogier	  van	  der	  Weydens“,	  in:	  KEMPERDICK,	  S./SANDER,	   J.	   (Hrsg.):	  Ausst.	  Kat.	  Der	  Meister	   von	  Flémalle	   und	  Rogier	   van	  der	  Weyden	   (Frankfurt	   a.	  M.-­‐Berlin	  2008-­‐2009),	  Ostfildern	  2008,	  S.	  117-­‐131,	  119ff.	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Grisailledarstellungen	   auf	   den	   Außenseiten	   von	   altniederländischen	   Wandelretabeln	  benennen.2	  Trotz	  zahlreicher	  Erklärungsmodelle,	  die	  die	  kunsthistorische	  Literatur	   für	  die	  Genese	  und	   Funktion	   der	   malerischen	   Nachahmung	   ungefasster	   Steinskulpturen	   auf	   den	  Außenseiten	   der	   altniederländischen	   Wandelaltäre	   anführt,	   ist	   es	   bis	   heute	   nicht	  gelungen,	   zu	   einer	   eindeutigen,	   von	  der	   gesamten	  Forschung	   akzeptierten	  Lösung	  der	  Frage	   nach	   Herkunft	   und	   medialem	   Status	   der	   altniederländischen	   Grisaillen	   zu	  gelangen.	   Obzwar	   diese	   Tatsache	   Hans	   Belting	   zu	   der	   pessimistischen	   Aussage	  veranlasste,	   dass	  die	   „Frage	  nach	  der	  Herkunft	  der	  Grisaillen	   […]	  wohl	  unbeantwortet	  bleiben“3	  werde,	   bietet	   der	  Motivkomplex	   der	   gemalten	   Skulpturenimitation	   dennoch,	  mit	   den	   Worten	   Michaela	   Kriegers,	   dem	   „kunsthistorischen	   Spürsinn	   ein	   weites	  Betätigungsfeld“4.	  Die	   vorliegende	  Arbeit	  möchte	   dieses	   „weite	   Betätigungsfeld“	   insofern	   eingrenzen,	   als	  sie	  grundsätzlich	  die	  Frage	  nach	  Genese	  und	  Funktion	  gemalter	  Skulpturenimitationen	  in	   der	   altniederländischen	   Malerei	   stellt.	   Damit	   rückt	   die	   früheste	   und	   zugleich	   am	  weitesten	   verbreitete	   Form	  der	   Statuenimitationen	   ins	   Zentrum	  des	   Interesses:	   die	   in	  der	   Forschung	   als	   sogenannte	   autonome	   Scheinskulpturen5	   respektive	   als	   Außen-­‐grisaillen6	  bezeichneten	  großformatigen	  gemalten	  Plastiken	  auf	  den	  Werktagsseiten	  der	  Flügelretabel,	   wie	   sie	   in	   paradigmatischer	   Weise	   von	   den	   Begründern	   der	  altniederländischen	  Malerei,	   Hubert	   und	   Jan	   van	   Eyck	   und	   dem	  Meister	   von	   Flémalle,	  ausformuliert	   wurden.	   Da	   im	   Folgenden	   für	   das	   von	   Rogier	   van	   der	   Weyden	   in	   die	  altniederländische	  Bildkunst	  eingeführte	  sogenannte	  „Archivoltenmotiv“	  ebenso	  wie	  für	  die	   sogenannten	   „Halb-­‐Grisaillen“	   genetisch	   derselbe	   Ursprung	   wie	   für	   die	   autonome	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2	   ITZEL,	  C.:	  Der	  Stein	   trügt.	  Die	   Imitation	  von	  Skulpturen	   in	  der	  niederländischen	  Tafelmalerei	   im	  Kontext	  
bildtheoretischer	  Auseinandersetzungen	  des	  frühen	  15.	  Jahrhunderts	  (Univ.	  Diss.	  Heidelberg	  2003),	  Online-­‐Publikation	  UB	  Heidelberg,	  Volltextserver,	  2005,	  URL:	  http://www.ub.uni-­‐heidelberg.de/archiv/5740,	  S.	  161	  Anm.	  702.	  Siehe	  auch	  BLUMENRÖDER,	  S.:	  Andrea	  Mantegna	  –	  Die	  Grisaillen.	  Malerei,	  Geschichte	  und	  
antike	  Kunst	  im	  Paragone	  des	  Quattrocento	  (Univ.	  Diss.	  Hamburg	  1999),	  Berlin	  2008,	  S.	  195.	  3	   BELTING,	   H./KRUSE,	   CHR.:	   Die	   Erfindung	   des	   Gemäldes.	   Das	   erste	   Jahrhundert	   der	   niederländischen	  Malerei,	  München	  1994,	  S.	  60.	  4	   KRIEGER,	   M.:	   „Die	   niederländische	   Grisaillemalerei	   des	   15.	   Jahrhunderts.	   Bemerkungen	   zur	   neueren	  Literatur“,	  in:	  Kunstchronik	  49,	  1996,	  S.	  575-­‐588,	  577.	  5	   KRIEGER,	   M.:	   „Skulptur	   als	   Thema	   der	   Malerei	   im	  Œuvre	   des	   Bartholomäusmeisters“,	   in:	   Ausst.	   Kat.	  
Genie	   ohne	  Namen.	   Der	  Meister	   des	   Bartholomäus-­Altars,	   BUDDE	  R./KRISCHEL,	   R.	   (Hrsg.),	   Köln	   2001,	   S.	  222-­‐239,	  222.	  6	  GRAMS-­‐THIEME,	  M.:	  Lebendige	  Steine.	  Studien	  zur	  niederländischen	  Grisaillemalerei	  des	  15.	  und	  frühen	  16.	  
Jahrhunderts	  (Dissertationen	  zur	  Kunstgeschichte	  27),	  Köln-­‐Wien	  1988,	  S.	  9.	  	  (Rez.	  WILHELMY,	  W.,	  in:	  Simiolus	  20,	  1999/91,	  S.	  63-­‐69)	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Scheinskulptur	  postuliert	  werden	  soll,	  bilden	  auch	  sie	  einen	  wichtigen	  Gegenstand	  der	  vorliegenden	   Untersuchung.	   Jeweils	   nur	   strikt	   themenbezogen	  wird	   hingegen	   auf	   den	  spezifischen	   Motivkomplex	   der	   kleinformatigen	   bildinternen	   en	   grisaille	   gegebenen	  Statuetten	   eingegangen,	   da	   diese	   eindeutig	   als	   bildinterne	   Ausstattungsobjekte	   oder	  architektonische	  Schmuckformen	  zu	  klassifizieren	  sind.	  	  Im	  Kontext	  der	  vorliegenden	  Fragestellung	   folgen	  die	  Datierungs-­‐,	  Zuschreibungs-­‐	  und	  Werkabgrenzungsfragen	  dem	  allgemein	  akzeptierten	  Forschungsstand	  und	  werden	  nur	  insofern	   thematisiert,	   als	   sie	   für	   die	   vorliegende	   Fragestellung	   von	   unmittelbarer	  Relevanz	  sind.	  Dies	  ist	  der	  Fall	  hinsichtlich	  der	  Frage	  nach	  der	  zeitlichen	  Priorität	  in	  der	  Entwicklung	   des	   Prototyps	   des	   neuartigen	   Bildmotivs	   in	   der	   altniederländischen	  Tafelmalerei.	  Zur	  Frage	  der	  Genese	  und	  des	  medialen	  Status’	  der	  gemalten	  Skulptur	  im	  Darstellungs-­‐modus	   der	   Grisaille	   wurden	   von	   der	   Forschung	   bis	   dato	   teilweise	   wenig	   begründete	  respektive	  deutlich	  divergierende	  Hypothesen	  beigebracht.	  Dies	  resultiert	  hauptsächlich	  aus	   der	   Tatsache,	   dass	   die	   Untersuchungen	   zumeist	   von	   einer	   jeweils	   unterschiedlich	  aufgefassten	  inneren	  Struktur	  dieses	  Bildphänomens	  ausgehen,	  das	  sie	  grundsätzlich	  auf	  der	  Basis	  seiner	  strukturimmanenten	  Charakteristika	  zu	  erklären	  suchen.	  Im	  Gegensatz	  zu	   den	   bisherigen	   Erklärungsmodellen	   analysiert	   die	   vorliegende	   Untersuchung	   die	  altniederländische	   Skulpturnachahmung	   nicht	   als	   isoliertes	   Phänomen	   sondern	  betrachtet	   sie	   als	   integralen	   Bestandteil	   der	   ikonographischen	   Struktur	   des	   altnieder-­‐ländischen	   Wandelretabels.	   Aus	   dieser	   strikten	   Kontextualisierung	   des	   betrachteten	  Bildphänomens	   resultiert	   die	   methodische	   Notwendigkeit,	   jene	   Determinanten	   aufzu-­‐zeigen,	  denen	  im	  Hinblick	  auf	  das	  altniederländische	  Altarretabel	  formgebende	  Wirkung	  zuzuschreiben	  ist.	  Der	   Ansatz,	   die	   zentrale	   Frage	   nach	   Genese	   und	   medialem	   Status	   der	  altniederländischen	   Skulpturennachahmung	   auf	   Basis	   ihrer	   strukturimmanenten	  Charakteristika	   zu	   beantworten,	   weist	   eine	   auffallende	   Analogie	   zu	   einem	   Sprach-­‐phänomen,	   das	   heißt	   konkret	   zur	   Sprachfigur	   des	   Idioms,	   auf.	   Der	   Duden	   definiert	  Idiome	   als	   „Redewendung,	   deren	   Gesamtbedeutung	   nicht	   aus	   der	   Bedeutung	   der	  Einzelwörter	   erschlossen	  werden	   kann“7	   (zum	  Beispiel	   „zwischen	  Tür	   und	  Angel“).	   In	  Analogie	   zu	   den	   dergestalt	   definierten	   Sprach-­‐Idiomen	   lassen	   sich	   die	   altnieder-­‐
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7	  DUDEN	  Bd.	  5	  (Fremdwörterbuch),	  DROSDOWSKI	  G.	  (Hg.),	  Mannheim	  u.a.	  1982,	  S.	  328.	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ländischen	   Grisaillen	   insofern	   als	   „Idiome	   der	  Malerei“	   bezeichnen,	   als	   sich	   auch	   ihre	  „Gesamtbedeutung“	   nicht	   allein	   aus	   der	   Analyse	   ihrer	   einzelnen	   Strukturelemente	  eröffnet.	  Ähnlich,	  wie	  sich	  die	  Gesamtbedeutung	  der	  Idiome	  der	  Sprache	  nur	  von	  ihren	  äußeren	   Determinanten	   her	   bestimmen	   lässt,	   das	   heißt	   den	   Ereignissen	   und	  Konventionen,	  die	  ihre	  Entstehung	  und	  ihre	  lexikalische	  Funktion	  bedingen,	  so	  stellt	  die	  vorliegende	  Arbeit	   einen	  Versuch	  dar,	   die	   „Gesamtbedeutung“	  der	   altniederländischen	  Grisaillen,	   sprich:	   ihre	   Genese	   und	   ihre	   Funktionen,	   von	   den	   ihnen	   eigenen	  Determinanten	  her	  zu	  erschließen.	  Im	  Falle	  der	  Grisaillen	  als	  „Idiome	  der	  Malerei“	  sind	  dies	   zuallererst	   jene	   „indirekten“	   Determinanten	   wie	   die	   zeitgenössischen	   sozio-­‐kulturellen,	   vor	   allem	   aber	   religionsgeschichtlichen	   Strömungen,	   denen	   die	   altnieder-­‐ländischen	  Skulpturenimitationen	  als	  etwas	  Geschichtliches	  hinsichtlich	  Konzeption	  und	  künstlerischer	   Gestaltung	   unterworfen	   waren.	   Denn	   es	   kann	   kein	   Zweifel	   darüber	  bestehen,	   dass	   „das	  Bild	  während	  des	  Hoch-­‐	   und	   Spätmittelalters	   im	   christlichen	  Kult	  aufgehoben	  war.	  Die	  Theologie	   und	   insbesondere	   die	   Liturgik	   übte	   damals	   die	  Hoheit	  über	  Herstellung,	  Gebrauch	  und	  Wahrnehmung	  aus“8.	  Dieser	   Feststellung	   Rechnung	   zu	   tragen,	   heißt	   in	   Bezug	   auf	   die	   Zielsetzungen	   der	  vorliegenden	   Arbeit,	   die	   Problematik	   der	   Grisaillen	   in	   der	   Kontextualität	   der	   zeit-­‐genössischen	   geistig-­‐religiösen	   Vorstellungen,	   aber	   auch	   der	   damals	   vorherrschenden	  künstlerisch-­‐ästhetischen	   Tendenzen	   zu	   sehen.	   Konkret	   bedeutet	   dies	   den	   Bezug	   des	  behandelten	   Bildmotivs	   zur	   spätmittelalterlichen	   Religiosität	   mit	   ihren	   kultischen	  Ritualen	  und	  Frömmigkeitspraktiken,	  die	   sich	  hauptsächlich	  um	  den	  ausufernden	  Kult	  der	   Eucharistieverehrung	   verdichteten.	   Von	   Bedeutung	   erscheint	   hier	   insbesondere	  auch	  die	  eher	  elitäre,	  zugleich	  aber	  auch	  stark	  mentalitätsformende	  religiöse	  Bewegung	  der	  devotio	  moderna,	  die	  mit	  ihrer	  Tendenz	  zur	  Verinnerlichung	  und	  Individualisierung	  des	   religiösen	   Erlebens	   unter	   anderem	   zur	   Etablierung	   einer	   neuen	   Stellenwert-­‐bestimmung	  des	  Stifters	  beigetragen	  hat.	  Ein	   weiteres	   bedeutsames	   Charakteristikum	   der	   Entstehungszeit	   der	   altnieder-­‐ländischen	  Grisaillen	  im	  Hinblick	  auf	  die	  künstlerisch-­‐ästhetische	  Ausdrucksweise	  stellt	  der	   sogenannte	   altniederländische	   Realismus	   dar,	   der	   darauf	   abzielte,	   eine	   solche	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
8	  SCHWARZ,	  M.	  V.:	  „Einleitung:	  Paradigmen“,	  in:	  DERS.:	  Visuelle	  Medien	  im	  christlichen	  Kult.	  Fallstudien	  aus	  
dem	  13.	  bis	  16.	  Jahrhundert,	  Wien	  u.a.	  2002,	  S.	  9-­‐24,	  19.	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Sichtbarmachung	  der	  Alltagswelt	   in	  der	  Bildwelt	   zu	   erzielen,	  dass	  die	  Bildwirklichkeit	  als	  geschaute	  Realität	  empfunden	  werden	  konnte.	  	  Die	   genannten	   geistesgeschichtlichen	   Strömungen	   bilden	   jedoch	   nur	   das	   kontextuelle	  Entstehungsumfeld	  für	  jene	  Determinante,	  die	  –	  so	  mein	  Interpretationsansatz	  –	  für	  die	  Entstehungsgeschichte	   des	   Grisaille-­‐Retabels	   eine	   entscheidende	   Rolle	   spielte	   und	  dessen	  bildhafte	  Form,	  medialen	  Status	  und	  Wahrnehmung	  bestimmte.	  Die	  vorliegende	  Arbeit	  stellt	  in	  diesem	  Zusammenhang	  eine	  neue	  Hypothese	  vor,	  die	  besagt,	  dass	  die	  im	  Hinblick	   auf	   den	   formal-­‐inhaltlichen	   Entstehungsprozess	   des	   altniederländischen	  Grisaille-­‐Retabels	   in	   seiner	   paradigmatischen	   Ausprägung	   (sprich:	   „Stifteraltar“9	   mit	  autonomen	   fingierten	   Skulpturen)	   so	   entscheidend	   determinierende	   Rolle	   einem	  konstitutiven	  Bauelement	  der	   architektonischen	   Struktur	  des	   zeitgenössischen	   Sakral-­‐raumes	  zukommt:	  dem	  Lettner.	  Die	   grundlegende	  Voraussetzung	  meines	   argumentativen	  modus	   procedendi	   bildet	   der	  von	   der	   Forschung	   mehrfach	   und	   in	   unterschiedlichem	   Kontext	   im	   Sinne	   eines	  Formentransfers	   konstatierte	   formal-­‐inhaltliche	   Zusammenhang	   zwischen	   dem	  altniederländischen	   Wandelretabel	   und	   architektonischen	   Strukturelementen	   des	  zeitgenössischen	  Sakralbaus,	  hier	  insbesondere	  der	  Portalarchitektur.10	  Zieht	  man	  die	  Tatsache	  in	  Betracht,	  dass	  sich	  sowohl	  die	  architektonische	  und	  plastisch-­‐ornamentale	  Gestaltung	  des	  Lettners	  wie	  auch	  seine	  Programmikonographie	  und	  seine	  Funktionsvielfalt	   und	   nicht	   zuletzt	   auch	   seine	   symbolisch-­‐ideellen	   Konnotationen	   in	  wesentlicher	  Weise	  den	  Portalanlagen	  der	  großen	  Kathedralen	  verdanken,	  und	  dass	  der	  Lettnerbau	   allein	   schon	   aufgrund	   seiner	  monumentalen	   architektonischen	  Gestalt	   den	  Brennpunkt	  der	  visuellen	  Wahrnehmung	  der	  Gläubigen	   im	  Kirchenraum	  bildete,	   so	   ist	  nur	   schwer	   vorstellbar,	   dass	   sich	   der	   oben	   angesprochene	   Formentransfer	   von	  Architekturstruktur	  und	  Wandelretabel	  unter	  völliger	  Ausblendung	  der	  Mittlerrolle	  von	  Lettnereinbauten	  vollzogen	  haben	  sollte.	  Im	   Kontext	   des	   oben	   Gesagten	   kann	   der	   in	   der	   vorliegenden	   Arbeit	   postulierte	  Rückbezug	   auf	   den	   Lettner	   als	   den	   architektonisch-­‐ideellen	   Referenzraum	   im	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9	  Die	  von	  Heller	  (HELLER,	  E.:	  Das	  altniederländische	  Stifterbild,	  München	  1976)	  eingeführte	  Bezeichnung	  „Stifteraltar“	  wird	   im	  Folgenden	  mit	  Vorbehalt	  als	  Kürzel	   für	  einen	  Wandelaltar	  mit	  auf	  der	  Altaraußen-­‐seite	  prominent	  dargestellten	  Stifterfiguren	  verwendet	  und	  soll	  keine	  eigene	  Bildgattung	  suggerieren.	  10	  Vgl.	  dazu	  weiterführend	  Kapitel	   IV.	  2.	   („IV.	  2.	  Das	  altniederländische	  Grisaille-­‐Retabel	   im	  Kontext	  der	  Architekturstruktur	  des	  zeitgenössischen	  Sakralbaus“).	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Entstehungsprozess	  des	  eigenständigen	  Bildmotivs	  Altargrisaille	  als	  eine	  Weiterführung	  des	   bislang	   von	   der	   Forschung	   konstatierten	   Formentransfers	   zwischen	   dem	  Altarretabel	   und	   der	   Architekturstruktur	   des	   zeitgenössischen	   Kirchenraums	   gesehen	  werden.	  	  Diesem	  Formentransfer	   zwischen	  Lettner	  und	  Retabel	  wird	   im	  Folgenden	   anhand	  des	  
Genter	  Altars	  (1426-­‐1432)	  der	  Brüder	  Hubert	  und	  Jan	  van	  Eyck,	  als	  zugleich	  frühestem,	  prominentestem	  und	  komplexestem	  Beispiel	  des	  neuartigen	  Retabeltypus’	   (Stifteraltar	  mit	   Grisaillefiguren)	   nachgegangen.	   Vorausgesetzt	   wird	   dabei,	   dass	   die	   Johannes-­‐Grisaillen	   des	   Genter	   Polyptychons	   als	   paradigmatischer	   Prototyp	   dieses	   neuartigen	  Bildmotivs	  angesehen	  werden	  können.	  Auf	   Basis	   der	   Strukturanalyse	   der	   jeweiligen	   Raumkompartimente	   der	   äußeren	  Schauseite	   des	   Genter	   Altars	   wird	   aufzeigt,	   dass	   das	   auf	   der	   Außenseite	   des	   Genter	  Retabels	  abgebildete	  Raumgefüge	  (hier	  insbesondere	  das	  Verkündigungskompartiment)	  im	   Kontext	   des	   Lettners	   als	   architektonisch-­‐ideellem	   Referenzelement	   erstmals	   als	  organische,	  bauarchitektonische	  Einheit	  lesbar	  und	  in	  seiner	  Struktur	  erklärbar	  wird.	  	  Der	   als	   Ergebnis	   konstatierte	   formal-­‐inhaltliche	   Zusammenhang	   zwischen	   der	  idealtypischen	  Architekturstruktur	  des	  Lettners	  und	  der	  illusionistischen	  Gestaltung	  der	  Außenseite	   des	   Genter	   Altars	   erlaubt	   es	   (unter	   Berücksichtigung	   ihrer	   Relation	   zur	  inneren	   Schauseite	   des	   Retabels),	   die	   zentrale	   Frage	   der	   Arbeit	   nach	   Genese	   und	  medialem	  Status	  der	  altniederländischen	  Grisaillen	  mit	  einer	  bislang	  neuen	  Hypothese	  zu	  beantworten,	  die	  der	  Lettnerstruktur	  eine	  zentrale	  Rolle	  im	  Entstehungsprozess	  des	  altniederländischen	  Grisaille-­‐Retabels	  zuweist.	  Die	   in	   der	   vorliegenden	   Arbeit	   am	   Beispiel	   des	   Genter	   Altarretabels	   erarbeitete	  Hypothese	   der	   zentralen	   Rolle	   des	   Lettners	   als	   Referenzraum	   im	   Entstehungsprozess	  der	   altniederländischen	   Grisaillen	   besagt	   in	   weiterer	   Präzisierung,	   dass	   dessen	  Grisaillen	   im	   Verlauf	   einer	   im	   Sinne	   des	   altniederländischen	   „projektiven	   Realismus“	  (Winfried	   Wilhelmy)	   erfolgten	   „Reduktion“	   (Erwin	   Panofsky)	   der	   idealtypischen	  Architekturstruktur	  des	  Lettners	  –	  als	  dem	  „geschauten	  Existenzraum“	  (Otto	  Pächt)	  von	  steinernen	  Heiligenfiguren	  und	  „lebenden	  Stiftern“	  –	  in	  die	  zweidimensionale	  Illusions-­‐ebene	   des	   Grisaille-­‐Retabels	   entstanden.	   Anders	   formuliert:	   Die	   visuell-­‐inhaltliche	  Vorstellung	   vom	   Lettner	   stand	   –	   im	   Sinne	   eines	   Analogons	   –	   Pate	   im	   komplexen	  Entstehungsprozess	  der	  altniederländischen	  gemalten	  Skulpturenimitationen.	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Der	   pointierte	   Hinweis	   auf	   die	   gemäß	   den	   Postulaten	   des	   altniederländischen	  Realismus’	   erfolgte	   Gestaltung	   des	   Genter	   Altars	   dient	   in	   diesem	   Zusammenhang	   der	  Sicherstellung,	  dass	  die	  in	  der	  vorliegenden	  Arbeit	  aufgezeigten	  formal-­‐ideellen	  Bezüge	  der	  Grisailleretabel	  zum	  Lettner	  keineswegs	  im	  Sinne	  einer	  mimetischen	  Abschilderung	  realer	   architektonischer	   Gegebenheiten	   zu	   verstehen	   sind.	   Vielmehr	   handelt	   es	   sich	  auch	  bei	  diesem	  Formen-­‐	  und	  Bedeutungstransfer	  um	  ein	  „Wirklichkeitsanalogon“,	  das	  aus	  konkreten,	  der	  Betrachterwirklichkeit	  entnommenen	  Details	  konstruiert	  wird.	  Oder	  –	   genauer	   und	   überspitzt	   formuliert	   –	   um	   ein	   künstlerisch	   freies	   „Zitieren“	   einzelner,	  ausgesprochen	   lettner-­‐spezifischer	   Gestaltungselemente	   (Steinfigur,	   Nische,	  Maßwerk,	  Mauerquaderung,	   Lettnerbühne,	   Rekurs	   auf	   „klassische“	   Inhalte	   von	   Lettner-­‐programmen),	  um	  über	  diese	  Einzelelemente	  jene	  polyvalenten,	  beim	  zeitgenössischen	  Betrachter	  als	  präsent	  vorauszusetzenden	  Bedeutungskonnotationen	  zu	  aktivieren,	  die	  der	  Bezug	  zur	  Lettnerarchitektur	  bereitstellte.	  	  Abschließend	  wird	  im	  Kontext	  des	  Erarbeiteten	  auch	  danach	  gefragt,	  ob	  und	  inwieweit	  die	  neu	  gewonnenen	  Erkenntnisse	  auch	  anderen	  signifikanten	  Erscheinungsformen	  der	  altniederländischen	   Grisaillen	   einen	   erweiterten	   beziehungsweise	   neuen	   Deutungs-­‐spielraum	   zu	   eröffnen	   vermögen.	   Es	   handelt	   sich	   dabei	   um	   die	   sogenannte	   „Halb-­‐Grisaille“,	  eine	  „Sonderform“	  der	  Grisaillen,	  die	  erstmals	  am	  Genter	  Altar	  auftritt,	  und	  in	  charakteristischer	   Ausprägung	   von	   Rogier	   van	   der	   Weydens	   Escorial-­Kreuzigung	   und	  seinem	  Philadelphia-­Diptychon	  formal	  wie	  inhaltlich	  „weitergedacht“	  wird.	  Sowie	  ferner	  um	   das	   sogenannte	   „Archivoltenmotiv“,	   wie	   es	   in	   prominenter	  Weise	   Rogier	   van	   der	  Weydens	  Miraflores-­‐	   und	   Johannesaltar	   vorführen.	   Abschließend	   wird,	   in	   Form	   eines	  Exkurses,	  der	  mediale	  Status	  von	  Jan	  van	  Eycks	  Thyssen-­Diptychon	  untersucht,	  welches	  insofern	   eine	   Besonderheit	   darstellt,	   als	   es	   die	   üblicherweise	   an	   der	   Außenseite	  befindliche	  Grisailledarstellung	  als	  Hauptszene	  ins	  Diptychoninnere	  versetzt.	  Ich	  hoffe,	  mit	  dem	  vorliegenden	  Interpretationsansatz	  des	  Lettners	  als	  architektonisch-­‐ideellem	   Referenzelement	   für	   die	   Genese	   der	   altniederländischen	   Altargrisaillen	   eine	  neue	   Hypothese	   in	   die	   Diskussion	   um	   die	   Entstehungsproblematik	   dieses	   komplexen	  Bildmotivs	  einzubringen.	  	  An	  dieser	  Stelle	  darf	  ich	  meinem	  Doktorvater,	  Herrn	  O.	  Univ.-­‐Prof.	  Dr.	  Artur	  Rosenauer,	  der	   mit	   bestimmten	   Ergebnissen	   der	   vorliegenden	   Arbeit	   nicht	   einverstanden	   ist,	  nochmals	  für	  sein	  Interesse	  und	  für	  wertvolle	  Impulse	  sehr	  herzlich	  danken.	  
	  II.	  FORSCHUNGSSTAND	  
	  
	  
1.	  Die	  illusionierte	  Steinskulptur	  als	  neuartiges	  Bildmotiv	  der	  altniederländischen	  
Malerei	  	  Die	   Etablierung	   der	   Gattung	   grisaillefarbener	   Statuendarstellungen	   als	   Darstellungs-­‐thema	   in	   der	   altniederländischen	   Retabelmalerei	   des	   ersten	   Viertels	   des	   15.	  Jahrhunderts	   ist,	   wie	   eingangs	   erwähnt,	   eng	  mit	   den	  Werkkomplexen	   um	   die	   Brüder	  Hubert	  (gest.	  18.	  9.	  1426	  in	  Gent)	  und	  Jan	  van	  Eyck	  (um	  1390	  in	  Maaseyck/Maastricht	  –	  begraben	  9.	  7.	  1441	  in	  Brügge),	  dem	  Meister	  von	  Flémalle11	  (um	  1375	  in	  Tournai	  –	  26.	  4.	  1444	   in	   Tournai)	   sowie	   dessen	  Werkstattmitarbeiter	   und	   Nachfolger,	   Rogier	   van	   der	  Weyden	  (1399/1400	  in	  Tournai	  –	  18.	  6.	  1464	  in	  Brüssel)	  verbunden.	  Die	  Brüder	  van	  Eyck	  als	  auch	  der	  Meister	  von	  Flémalle	  schufen	  in	  Gent	  beziehungsweise	  Tournai,	  die	  zum	  Herrschaftsgebiet	  des	  Burgunderreiches	  gehörten	  respektive	  in	  dessen	  unmittelbaren	   Einflussbereich	   lagen	   (Abb.	   1),	   in	   engster	   zeitlicher	   Nachbarschaft	   die	  ersten	  gemalten	  großfigurigen	  ungefassten	  Steinskulpturen	  auf	  Altaraußenseiten	  (Abb.	  2	  und	  3).	  Mit	  Rogier	  van	  der	  Weyden	  etablierte	  sich	  das	  Motiv	  illusionierter	  Plastik	  dann	  nicht	   nur	   als	   eine	   gängige	   Bildformel,	   sondern	   erfuhr	   mit	   dem	   sogenannten	  „Archivoltenmotiv“	  seine	  reichste	  formale	  wie	  inhaltliche	  Ausformung.	  Von	  der	  Gründergeneration	  der	  altniederländischen	  Malerei	  entwickelt	  und	  zur	  ersten	  Blüte	  gebracht,	  werden	  Grisailledarstellungen	  (vornehmlich	  der	  Verkündigung	  an	  Maria	  respektive	  Heiligenfiguren)	  auf	  den	  Außenflügeln	  der	  altniederländischen	  Wandelaltäre	  im	   Laufe	   des	   15.	   Jahrhunderts	   zu	   einem	   verbreiteten	  Darstellungsmodus,	   der	  mit	   der	  Zeit	  auch	  in	  die	  Nachbarländer	  (Deutschland,	  Frankreich)	  ausstrahlt.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
11	   Angesichts	   der	   problematischen	   Überlieferungssituation	   –	   nach	   Sander	   ist	   „die	   Beweiskette,	   die	   den	  'Meister	  der	  Madrider	  Kreuzabnahme'	  mit	  Van	  der	  Weyden	  verbindet	  nicht	  wesentlich	  dichter	   als	   jene,	  die	   vom	   'Meister	   von	   Flémalle'	   zu	   Campin	   führt“	   –	   wird	   in	   der	   vorliegenden	   Arbeit	   weiterhin	   am	  Notnamen	  „Meister	  von	  Flémalle“	  festgehalten.	  Vgl.	  SANDER,	  J.:	  Niederländische	  Gemälde	  im	  Städel	  1400-­
1550.	  Unter	  Mitarbeit	  von	  Stephan	  Knobloch	  bei	  der	  gemäldetechnologischen	  Dokumentation	  und	  mit	  einem	  
Beitrag	   von	   Peter	   Klein	   zu	   den	   Ergebnissen	   der	   dendrochronologischen	   Untersuchungen	   (Kataloge	   der	  
Gemälde	  im	  Städelschen	  Kunstinstitut	  Frankfurt	  am	  Main,	  II),	  Mainz	  1993,	  S.	  116-­‐117.	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Sowohl	   Standort	  wie	   Erscheinungsformen	   des	  Motivs	   Skulpturenmalerei	   sind	   äußerst	  differenziert	   geartet.	   Hinsichtlich	   der	   Formgebung	   lassen	   sich	   drei	   Kategorien	   unter-­‐scheiden:	  Großformatigen	  architektonischen	  Formen	  zugeordnet	  finden	  sich	  sowohl	  der	  (Haupt-­‐)Typus	   der	   sogenannten	   autonomen	   Scheinskulptur	   wie	   auch	   das	   sogenannte	  „Archivoltenmotiv“.	  Ersterer	  führt	  (in	  der	  Regel	  auf	  den	  Altaraußenseiten)	  grau	  in	  grau	  gemalte	   Statuenimitationen	   vor	   (monumentale	   Einzelfiguren	   oder	   Figurengruppen,	  später	   vereinzelt	   auch	   vielfigurige	   Darstellungen),	   die	   einer	   (ebenso	   unpoly-­‐chromierten)	   Nischenarchitektur	   eingegliedert	   sind.	   Die	   illusionierten	   Statuen	   stehen	  zumeist	   auf	   einem	   Figurensockel	   (gelegentlich	   mit	   Terrainangaben),	   seltener	   auch	  unmittelbar	   auf	   dem	   Nischenboden	   und	   werden	   gelegentlich	   von	   einem	   (meist	  steinernen)	   (Maßwerk-­‐)Baldachin	   hinterfangen.	   Die	   Nischen	   besitzen	   zumeist	   gerade	  (seltener	  abgetreppte)	  Seitenwände	  und	  werden	  üblicherweise	  von	  einer	  flachen	  Rück-­‐wand	   geschlossen.	   Die	   obere	   Begrenzung	   ist	   gerade	   oder	   durch	   einen	   Rund-­‐	   oder	  Spitzbogen	   verziert.	   Gelegentlich	  werden	   den	  Nischenrändern	   dekorative	  Architektur-­‐formen	   vorgeblendet	   (Halbsäulen	   mit	   Basis	   und	   Blattkapitell,	   kleeblattförmige	  Dreipassbögen).	  Die	  Nischen	  und	  die	  sie	  umgebende	  Großarchitektur	  sind	  entweder	  aus	  (bisweilen	  andersfarbigen)	  gefugten	  Steinquadern	  aufgemauert	  oder	  glatt	  verputzt.	  Beim	   sogenannten	   „Archivoltenmotiv“	   handelt	   es	   sich	   um	   kleinformatige	   skulpierte	  szenische	   Darstellungen	   beziehungsweise	   Skulpturen,	   die	   Teil	   einer	   monochrom	  gemalten	   innerbildlichen,	   dem	   farbigen	   Hauptbild	   vorgeblendeten	   Portalarchitektur	  sind.	  Sie	  stehen	  als	  Erweiterung	  der	  Hauptszene	  um	  ein	  zusätzliches	  Erzählregister	  (im	  Unterschied	   zu	   den	   autonomen	   Statuenimitationen)	   in	   unmittelbarem	   formal-­‐inhaltlichem	  Zusammenhang	  mit	  dem	  bildinternen	  Kontext.	  Als	   dritte	   Kategorie	   sind	   schließlich	   einzelne	   kleinformatige	   unpolychromierte	  Statuetten	  beziehungsweise	  Reliefs	  zu	  nennen,	  die	  in	  ihrer	  Funktion	  klar	  als	  bildinternes	  Ausstattungsobjekt	   (Madonnenskulptur,	   Thronwangenverzierung)	   definiert	   sind	   und	  aus	  diesem	  Grund	  in	  der	  vorliegenden	  Arbeit	  nur	  als	  Vergleichsbeispiele	  herangezogen	  werden.	  Der	  übliche	  Standort	  von	  Grisailledarstellungen	  sind	  die	  Altaraußenflügel	  von	  gemalten	  Wandelaltären.	  Eine	  wichtige	  Ausnahme	  bildet	  hier	  das	  „Archivoltenmotiv“,	  bei	  dem	  die	  figurengeschmückten	   Portalarchivolten	   gewissermaßen	   direkt	   der	   farbigen	   Retabel-­‐„innenseite“	   aufgeblendet	   erscheinen,	   da	   diese	   Altäre	   nur	   einen	   Wandlungszustand	  besitzen.	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Alle	  drei	  Erscheinungsformen	  der	  altniederländischen	  Grisaillen	  weisen	  ein	  auffallendes	  Bemühen	   um	   täuschende	   Naturnachahmung	   „steinerner“	   Bildelemente	   auf,	   was	   eine	  außerordentlich	  exakte	  Wiedergabe	  des	  Materialcharakters	  und	  dessen	  stofflicher	  Ober-­‐flächenwerte	   nach	   sich	   zieht.	   Die	   Suggestion	   von	   Bildhauerarbeit	   umfasst	   neben	  Angaben	   zu	   Materialfarbigkeit	   der	   ohne	   Farbfassung	   wiedergegebenen	   Bildwerke	  beziehungsweise	   deren	   Werkstoffqualitäten	   auch	   Stützkonstruktionen	   zur	   Sicherung	  von	  statisch	  besonders	  „fragilen“	  Elementen.	  In	  ähnlicher	  Weise	  wird	  auch	  die	  mimetische	  Wirkung	  des	  architektonischen	  Bildraums	  angestrebt,	   etwa	  durch	   eine	  minutiöse	  Nachahmung	   von	   gefugter	   Steinquaderung,	   die	  detailgenaue	  Wiedergabe	   von	   materialtypischen	   Verwitterungsspuren	   (Risse,	   Kanten-­‐ausbrüche,	  Schlieren)	  und	  nicht	  zuletzt	  durch	  die	   „Anwendung“	  ortsspezifischer	  Stein-­‐sorten	  (Tournaiser	  „pierre	  bleu“	  und	  „pierre	  blanche“).	  In	   Kontrast	   zu	   ihrer	   skulpturentypischen	   Anlage	   streben	   die	   illusionierten	   Bildwerke	  danach,	  den	   ihnen	  durch	  Postament	  und	  Nische	   zumeist	   knapp	  an	  der	  Gehäusegrenze	  zugewiesenen	   Existenzraum	   durch	   Platzierung,	   Körperhaltung,	   expansive	   Gesten,	  voluminöse	  Kleidung	  oder	  vorgeschobene	  Bildgegenstände	   (Sockelteil,	  Attribut,	   Saum-­‐stück,	   Schuh)	   bildgrenzenüberschreitend	   auf	   den	   Betrachterraum	   hin	   zu	   vergrößern.	  Die	  Tatsache,	  dass	  die	  Wand,	  in	  die	  die	  Figurennische	  eingelassen	  ist,	  optisch	  üblicher-­‐weise	   mit	   der	   imaginären	   Bildgrenze	   zusammenfällt,	   verstärkt	   dabei	   (gelegentlich	  zusätzlich	   unterstrichen	   durch	   eine	   betrachterbezogene	   Untersicht)	   den	   Effekt	   des	  Heraustretens	  der	  Figuren	  aus	  dem	  Bildfeld	  und	  des	  Aufbrechens	  der	  vorderen	  Bildbe-­‐grenzung	  auf	  den	  Betrachter	  hin.	  Die	  Suggestion	  der	  Durchdringung	  von	  Bild-­‐	  und	  Betrachterraum	  wird	  zudem	  überaus	  glaubhaft	   durch	   die	   innerbildliche	   Lichtführung	   akzentuiert,	   bei	   der	   die	   realen	   Licht-­‐verhältnisse	   des	   Aufstellungsortes	   im	   Bildlicht	   ihre	   Fortsetzung	   zu	   finden	   scheinen,	  wobei	   sich	  auch	  der	  gemalte	  oder	   reale	  Rahmen	  als	  Schattenspender	   in	  die	  Lichtregie	  integriert	  finden	  kann.	  Die	  Tatsache,	  dass	  die	  Gesetzmäßigkeiten	  des	  realen	  Betrachter-­‐raums	   im	   „Aktionsraum“	   der	   Steinfiguren	   weiterhin	   wirksam	   bleiben,	   bewirkt	   eine	  weitere	   Durchlässigkeit	   der	   Bildgrenze	   bis	   zu	   einer	   beispiellosen	   wechselseitigen	  Durchdringung	   der	   Wirklichkeiten	   von	   Bild-­‐	   und	   Kirchen-­‐	   oder	   Kapellenraum:	   „Der	  Betrachter	  [teilt]	  mit	  dem	  Bild	  denselben	  Ort	  und	  dieselbe	  Realität“.12	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
12	  BELTNG/KRUSE	  1994,	  S.	  61.	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Als	  gattungsspezifische	  Hauptcharakteristika	  der	  niederländischen	  Grisaillemalerei	  sind	  damit	   neben	   der	   Steinfarbigkeit	   ein	   ausgesprochener	   Bildwerkcharakter	   sowie	   die	  Schaffung	  einer	  realitätskompatiblen	  Pseudo-­‐Realität	  mit	  Hilfe	  von	  suggestiven	  Trompe-­‐l’œil-­‐Effekten13	   zu	   nennen.	   „Die	   Scheinskulpturen	   werden	   mit	   einem	   Maximum	   an	  Illusion	  in	  die	  reale	  Welt	  katapultiert,	  [sie]	  deklarieren	  sich	  ausdrücklich	  nicht	  als	  Bilder,	  sondern	  als	  vermeintlich	  reale	  Objekte.“14	  Trotz	  ihres	  (über)akzentuierten	  Wirklichkeitsbezuges	  ist	  –	  vor	  allem	  im	  Hinblick	  auf	  die	  sogenannten	   autonomen	   Scheinskulpturen	   –	   festzuhalten,	   dass	   diese	   keinesfalls	  „Kopien“	   real	   existierender	   Altarbildwerke	   vorstellen.	   Vielmehr	   geht	   die	   Forschung	  davon	   aus,	   dass	   es	   für	   in	   Steinnischen	   eingestellte	   Steinbildwerke	   auf	   Retabelaußen-­‐flügeln	  keine	  realen	  Vorbilder	  gegeben	  hat.	  Da	  es	  zudem	  bis	  dato	  nicht	  wirklich	  gelungen	  ist,	  konkrete	  Vorbilder	  für	  die	  großformatige	  illusionierte	  Plastik	  zu	  benennen,	  wird	  die	  Annahme,	   es	   handle	   sich	   bei	   der	  Darstellung	   gemalter	   Steinskulpturen	   in	  Nischen	  um	  eine	   „portraithafte	  Wiedergabe	   existenter	   Bildwerke“15,	   von	   der	   Forschung	   als	   wenig	  überzeugend	   abgelehnt.16	   Tatsächlich	   jedoch	   lassen	   sich,	   im	   Hinblick	   auf	   bestimmte	  Charakteristika,	  gewisse	  Übereinstimmungen	  zwischen	  gemalten	  Skulpturen	  und	  zeitge-­‐nössischen	   ungefassten	   Bildwerken	   nicht	   von	   der	   Hand	   weisen.	   Neben	   den	   bereits	  erwähnten	   skulpturenspezifischen	   Eigenschaften	   stellt	   vor	   allem	   die	   typische	   Stein-­‐farbigkeit	  eine	  wesentliche	  Gemeinsamkeit	  beider	  Bildmedien	  dar.	  Aus	  der	  Tatsache,	  dass	  sich	  im	  Falle	  der	  altniederländischen	  Grisaillen	  die	  Monochromie	  des	  Dargestellten	  nicht	  der	  Reduktion	  der	  Palette	  (es	  handelt	  sich	  nicht	  um	  „entfärbte“,	  sozusagen	   „petrifizierte“	   Bilder),	   sondern	   der	   Vorbildwirkung	   plastischer	   Bildwerke	  verdankt,	   resultiert	   ein	   terminologisches	   Problem:	   die	   Frage,	   ob	   die	   Bezeichnung	   der	  altniederländischen	   fingierten	   Steinbildwerke	   als	   „Grisaille“	   beziehungsweise	   „Grau-­‐malerei“	  überhaupt	  gerechtfertigt	  ist?	  Michaela	  Krieger	   gibt	   im	  Dictionary	   of	   Art	   für	   den	  Terminus	   „Grisaille“	   eine	   sehr	  weit	  gefasste	  Definition:	  „Term	  applied	  to	  monochrome	  painting	  carried	  out	  mostly	  in	  shades	  of	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
13	  Siehe	  auch	  KRIEGER,	  M.:	  „Zum	  Problem	  des	  Illusionismus	  im	  14.	  und	  15.	  Jahrhundert“,	  in:	  Pantheon	  54,	  1996,	  S.	  4-­‐18.	  14	   KRIEGER,	   M.:	   „Zur	   Grisaillemalerei	   bei	   Dirk	   Bouts“	   in:	   CARDON	   B./SMEYERS	   M.	   u.a.	   (Hrsg.):	   Bouts	  
Studies.	  Proceedings	  of	  the	  International	  Colloquium	  (Leuven,	  26.-­‐28.	  November	  1998),	  Leuven	  u.a.	  2001,	  S.	  125-­‐149,	  136.	  15	   LEGNER,	  A.:	   „Polychrome	  und	  monochrome	  Skulptur	   in	   der	  Realität	   und	   im	  Abbild.”,	   in:	  Vor	   Stephan	  
Lochner.	   Die	   Kölner	  Malerei	   von	   1300	   bis	   1430.	   (Ergebnisse	   der	   Ausstellung	   und	   des	   Kolloquiums,	   Köln	  1974),	  Köln	  1977	  (Begleithefte	  zum	  Wallraf-­Richartz-­Jahrbuch	  1),	  S.	  140-­‐163,	  160.	  16	  Siehe	  zuletzt	  ITZEL	  2005,	  S.	  82.	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grey“17.	   Der	   dergestalt	   definierte	   Begriff	   „Grisaillemalerei“	   umfasst	   damit	   sehr	   unter-­‐schiedliche	  Phänomene	  der	  farbreduzierten	  Malerei,	  wie	  sie	  seit	  dem	  12.	  Jahrhundert	  in	  verschiedenen	  Erscheinungsformen	  in	  der	  Glas-­‐18,	  Buch-­‐19,	  Tuch-­‐20,	  Wand-­‐21	  Fassaden-­‐22	  und	  schließlich	  auch	  der	  Tafelmalerei23	  in	  Erscheinung	  tritt.	  Dementsprechend	  werden	  unter	  den	  Oberbegriff	  der	  „Graumalerei“	  auch	  die	  unterschiedlichen	  Begriffe	  der	  jeweils	  verschiedenen	   Kunstgattungen	   subsumiert,	   wie	   beispielsweise	   „peinture	   en	   camaïeu“,	  „Terra-­‐verde-­‐Malerei“,	  „Cirage“	  oder	  „Monochromata“.24	  Die	  Erstnennung	  des	  Begriffs	  „grisaille“	  erfolgt	  erst	  1625	  durch	  den	  Kunsthistoriker	  und	  Archäologen	   Nicolaus-­‐Claude	   Fabi	   de	   Peiresc	   (1580	   –	   1637),	   in	   Zusammenhang	   mit	  einem	   Brief	   an	   Peter	   Paul	   Rubens,	   der	   die	   Grande	   Camée	   de	   France	   kopieren	   sollte,	  jedoch	   „les	   figures	   […]	   en	   grisaille	   et	   non	   en	   couleurs“.25	   Im	   16.	   Jahrhundert	   taucht	   in	  Deutschland	  der	  Terminus	  „Todtfarb“	  auf.	  Hingegen	  ist	  in	  der	  Kunst	  der	  burgundischen	  Niederlande	  sowohl	  in	  Zusammenhang	  mit	  der	  Miniaturmalerei	  (so	  werden	  etwa	  in	  den	  Inventaren	  des	   Jean	  de	  France,	  Duc	  de	  Berry,	   	  von	  1401	  „unes	  petites	  heures	  de	  Nostre	  
Dame	  […]	  enluminées	  de	  blanc	  et	  de	  noir“	  verzeichnet26)	  wie	  in	  der	  Tafelbildmalerei	  (ein	  Genter	   Werkvertrag	   mit	   einem	   Maler	   von	   1434	   spricht	   etwa	   von	   „wel	   ende	   reinlic	  
ghedaen	  van	  witten	  ende	  van	  zwarten“27)	  zumeist	  von	  „Schwarz	  und	  Weiß-­‐Malerei“	  die	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
17	  KRIEGER,	  M.:	  Artikel	   „Grisaille“,	   in:	  TURNER	  J.	   (Hg.):	  The	  Dictionary	  of	  Art,	  Bd.	  XIII,	  London-­‐New	  York	  1996,	  S.	  672-­‐677,	  672.	  	  Mit	  weiterführender	  Literatur	  zum	  Terminus	  „Grisaille“.	  Eine	  weitere	   überblickshafte	  Darstellung	   des	   Bildgegenstandes	   Grisaille	  mit	   neuesten	   Literaturangaben	  auch	  bei	  KRIEGER,	  M.:	   „Grünewald	  und	  die	  Kunst	  der	  Grisaille“,	   in:	  Ausst.	  Kat.	  Grünewald	  und	   seine	  Zeit	  (Karlsruhe	  2007/2008),	  LÜDKE	  D.	  (Hg.),	  Karlsruhe	  2008,	  S.	  58-­‐67.	  Weiterführende	   neueste	   Literatur	   zu	   den	   einzelnen	   Erscheinungsformen	   der	   Graumalerei	   findet	   sich	  zusammengestellt	  bei	  BLUMENRÖDER	  2008,	  S.	  9-­‐10.	  Eine	  übergreifende	  Untersuchung	  des	  Phänomens	  „Grisaille“	  von	  der	  Antike	  bis	  heute	  steht	  noch	  aus.	  18	  Die	  wohl	  älteste	  Erscheinungsform	  der	  Graumonochromie	  stellt	  die	  (rein	  ornamentale)	  zisterziensische	  Glasmalerei	  („Grauteppichfenster“)	  des	  12.	  Jahrhunderts	  dar.	  19	  New	  York,	  Metropolitan	  Museum	  of	  Art,	  The	  Cloisters	  Collection,	  MS.	  54.1.2.	  Um	  1325-­‐28.	  	  Jean	   Pucelles	   Miniaturen	   des	   Stundenbuchs	   der	   Jeanne	   d’Evreux	   stellen	   das	   älteste	   erhaltene	   Beispiel	  eines	  durchgehend	  mit	  Grisailleminiaturen	  dekorierten	  Kodex	  dar.	  Siehe	  dazu	  KRIEGER,	  M.:	  Grisaille	  als	  
Metapher.	  Zum	  Entstehen	  der	  Peinture	  en	  Camaieu	  im	  frühen	  14.	   Jahrhundert	   (Wiener	  Kunstgeschichtliche	  
Forschungen,	  Bd.	  4),	  Wien	  1995.	  20	  Fastentücher,	  wie	  beispielsweise	  das	  Parament	  von	  Narbonne	  (um	  1375-­‐80,	  Paris,	  Louvre).	  21	  Anfang	  des	  14.	  Jahrhunderts	  etabliert	  sich	  die	  Grisaille	  in	  der	  Wandmalerei	  mit	  Giottos	  Allegorienzyklus	  der	  Sockelzone	  der	  Scrovegni-­‐Kapelle	  in	  Padua.	  	  22	  So	  in	  der	  italienischen	  und	  nordalpinen	  Fassadenmalerei	  des	  15.-­‐18.	  Jahrhunderts.	  23	   Zur	   altniederländischen	   Grisaillemalerei	   des	   15.	   Jhdts.	   siehe	   grundlegend	   GRAMS-­‐THIEME	   1988;	  TÄUBE,	   D.:	  Monochrome	   Gemalte	   Plastik.	   Entwicklung,	   Verbreitung	   und	   Bedeutung	   eines	   Phänomens	   der	  
niederländischen	  Malerei	  der	  Gotik,	  Essen	  1991;	  KRIEGER	  1996a,	  1996b,	  1996c,	  sowie	  1995.	  24	  Vgl.	  BLUMENRÖDER	  2008,	  S.	  9.	  	  25	  Der	  Brief	  vom	  2.	  Mail	  1625	  ist	  an	  den	  Bruder	  des	  Autors	  gerichtet.	  Zit.	  n.	  BLUMENRÖDER	  2008,	  S.	  9	  und	  	  Anm.	  1.	  26	  KRIEGER	  1996a,	  S.	  672.	  27	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  S.	  122.	  
 21	  
Rede.	  Albrecht	  Dürer	  verwendet	  in	  diesem	  Zusammenhang	  den	  Begriff	  „Stainfarb“28	  und	  folgt	   damit	   der	   antiken	   Bezeichnung	   color	   lapidum,	   die	   aus	   der	  Naturalis	   Historia	   des	  Älteren	  Plinius	  in	  Quattrocentotraktate	  übernommen	  worden	  war.29	  Als	  sozusagen	  „kleinster	  gemeinsamer	  Nenner“	  des	  (formal	  wie	  ikonographisch	  überaus	  polyvalenten30)	  Komplexes	  der	  Graumonochromie	  gilt	  das	  Stilmittel	  der	  Beschränkung	  der	  Farbpalette	  auf	  einen	  einzigen	  –	  grauen	  –	  Farbton.	  Mit	  Blick	  auf	  die	  Retabelaußen-­‐seiten	   der	   altniederländischen	  Wandelaltäre	   zeigt	   sich	   jedoch,	   dass	   das	   Farbspektrum	  der	   darauf	   verbildlichten	   Grisaillen	   keineswegs	   auf	   eine	   buntfarbenfreie	   Graupalette	  reduziert	  ist.	  Tatsächlich	  weisen	  die	  prima	  vista	  ausschließlich	  in	  Grautönen	  gehaltenen	  Altaraußenseiten,	  trotz	  fraglos	  farbreduzierter	  Malerei,	  eine	  Vielzahl	  an	  (etwa	  rötlichen,	  gelblichen,	   bräunlichen	   und	   bläulichen)	   Farbtönen	   auf.31	   Da	   die	   altniederländische	  Statuendarstellung	  also	  „streng	  genommen	  überhaupt	  keine	  monochrome,	  sondern	  eine	  polychrome	   Malerei	   [vorstellt],	   deren	   Buntheitsgrad	   allein	   durch	   die	   Lokalfarbe	   des	  Darstellungsgegenstandes	   auf	   ein	   Minimum	   herabgesetzt	   ist“32,	   erscheinen	   auch	   die	  üblicherweise	   für	   die	   altniederländischen	   Skulpturenimitationen	   gebräuchlichen	  Bezeichnungen	  „Grisaille“	  respektive	  „monochrome	  gemalte	  Plastik“33	  genaugenommen	  terminologisch	  inkorrekt.	  Da	  zudem	  diese	  Art	  der	  Farbauffassung	  immer	  im	  Darstellungskontext	  einer	  steinernen	  Nischenfigur	   auftritt,	   differenziert	   die	   neuere	   Literatur	   zum	   Phänomen	   Grisaille	  zwischen	  einer	  materialimitierenden	  Malerei	   (Skulptur	  oder	  Stein)	  auf	  der	  einen	  Seite	  und	   einer	   szenischen	   Malerei	   auf	   der	   anderen,	   die	   zwar	   mimetische	   Anspielungen	  enthält,	   von	   ihrer	   Grundanlage	   her	   aber	   „keine	   bestimmte	   Kunstsparte	   imitiert“34.	   Im	  Unterschied	  zu	  den	  gemalten	  Steinbildwerken	  fehlt	  den	  (zumeist	  szenisch	  aufgefassten	  und	   lebende	   Figuren	   vorstellenden)	   Grisaillen	   der	   Buchmalerei	   nämlich	   grundsätzlich	  der	  Bezug	  zu	  plastischen	  Vorbildern,	  und	  auch	  ihre	  Graupalette	  dient	  nicht	  so	  sehr	  der	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
28	  ITZEL	  2005,	  S.	  16.	  29	   BORCHERT,	   T-­‐H.:	   „Color	   lapidum.	   A	   Survey	   of	   Late	   Medieval	   Grisaille“,	   in:	   Ausst.	   Kat.	   Jan	   van	   Eyck.	  
Grisaillas	   (Contextos	   de	   la	   colección	   permanente)	   (Madrid	   2009-­‐2010),	   BORCHERT	   T.-­‐H.	   (Hg.),	   Madrid	  2009,	  S.	  239-­‐253,	  239	  und	  252	  Anm.	  2.	  30	   Beispielsweise	   als	   Ausdruck	   für	   Buße	   und	   Demut	   (Tegernseer	   Lettnerkreuzigung)	   sowie	   als	   Trauer-­‐	  oder	   Bescheidenheitstopos	   (etwa	   die	   schwarz-­‐grau-­‐weiße	   Farbgebung	   der	   zeitgenössischen	   burgun-­‐dischen	  Hofmode).	  	  31	   Etwa	  die	   Farbpigmente	   der	  Frankfurter	   Johannesgrisaille	   (Gelb,	   Braun),	   des	  Frankfurter	   Gnadenstuhls	  und	  des	  Beaune-­Polyptychons	  (Blau)	  sowie	  der	  Thyssen-­Verkündigung	  (Rot,	  Gelb).	  32	  KRIEGER	  1996b,	  S.	  576.	  33	  Diesen	  Begriff	  verwendet	  beispielsweise	  Dagmar	  Täube.	  34	  KRIEGER	  1995,	  S.	  155.	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Intensivierung	   der	   plastischen	   Ausdrucksmöglichkeiten,	   sondern	   kommt	   primär	   als	  Stilmittel	   zum	   Einsatz.	   Die	   Darstellungen	   gemalter	   Plastik	   haben	   damit	   mit	   den	  Grisaillen	   eigentlich	   nur	   die	   zurückgenommene	   Farbigkeit,	   nicht	   aber	   die	   figürliche	  Auffassung	  beziehungsweise	  die	  inhaltliche	  Aussage	  gemeinsam.	  Mit	   Blick	   auf	   die	   stein-­‐	   und	   skulptur-­‐mimetische	   Funktion	   der	   –	   vorwiegend	   auf	  Grautöne	   reduzierten	   –	   Lokal-­‐„Farbigkeit“	   der	   altniederländischen	   Statuenimitationen	  erscheint	  es	  daher	  vielleicht	  am	  sinnvollsten,	  mit	  Albrecht	  Dürer	  von	  „Steinfarbigkeit“35	  zu	   sprechen.	   Im	   Hinblick	   auf	   die	   Tatsache,	   dass	   die	   Begriffe	   „Grisaille“36	   und	  „Monochromie“	  in	  diesem	  Kontext	  bereits	  etabliert	  sind,	  werden	  jedoch	  beide	  Termini	  in	  der	  vorliegenden	  Arbeit	  mit	  Vorbehalt	  beibehalten.	  In	   der	   Konsequenz	   der	   angesprochenen	   Problematik	   bleibt	   es	   bis	   in	   die	   neueste	  Forschung	   hinein	   strittig,	   inwieweit	   der	   hergebrachte	   Terminus	   „altniederländische	  Grisaillemalerei“	  als	  Beschreibung	  des	  Phänomens	  der	  Nachahmung	  ungefasster	  Stein-­‐skulpturen	  tatsächlich	  adäquat	  ist.	  Ablehnend	  stehen	  ihm	  etwa	  Michaela	  Krieger37,	   Jörg	  Feldkamp38,	  Winfried	  Wilhelmy39,	  Stephan	  Kemperdick40,	  Dagmar	  Täube41,	  Hans	  Belting42	   sowie	   jüngst	  Constanze	   Itzel43	  gegenüber.	   Dagegen	   könnten	   nach	   Michael	   Viktor	   Schwarz	   die	   altniederländischen	  „Malereien	  durchaus	  mit	  den	  Grisaillen	  in	  Verbindung	  gebracht	  werden“,	  weil	  sie	  „nicht	  nur	  Skulptur,	  sondern	  auch	  Farblosigkeit“	  thematisieren.44	  Uneinigkeit	   herrscht	   aber	   auch	   hinsichtlich	   der	   Frage,	   ob	   es	   sich	   bei	   den	   altnieder-­‐ländischen	   Grisaillen	   um	   die	   malerische	   Darstellung	   von	   skulpierten	   Bildwerken	  handelt.	  Marion	  Grams-­‐Thieme	  etwa	  lehnt	  eine	  Auffassung	  der	  gemalten	  Steinbildwerke	  als	   Skulpturnachahmungen	   dezidiert	   ab.	   Der	   Autorin	   zufolge	   handelt	   es	   sich	   bei	   den	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
35	  ITZEL	  2005,	  S.	  16.	  36	  Nach	  Feldkamp	  etwa	  wären	  als	  solche	  erst	  die	  szenischen	  Kompositionen	  von	  Hieronymus	  Bosch	  anzu-­‐sehen.	   Siehe	   FELDKAMP,	   J.:	   Die	   Entwicklung	   der	   Statuendarstellung	   in	   der	   Malerei	   im	   Hinblick	   auf	   die	  
besondere	  Bewertung	  des	  Standbildes	  in	  der	  Malerei	  des	  15.	  Jahrhunderts,	  Goch	  1983,	  S.	  195.	  37	  KRIEGER	  1995,	  S.	  3-­‐6;	  DIES.:	  2001,	  S.	  125.	  38	  FELDKAMP	  1983,	  S.	  195.	  39	  WILHELMY,	  W.:	  Der	  altniederländische	  Realismus	  und	  seine	  Funktionen.	  Studien	  zur	  kirchlichen	  Bildpro-­
paganda	  des	  15.	  Jahrhunderts,	  Münster-­‐Hamburg	  1993,	  S.	  64.	  40	  KEMPERDICK,	  S.:	  Der	  Meister	  von	  Fémalle.	  Die	  Werkstatt	  Robert	  Campins	  und	  Rogier	  van	  der	  Weydens,	  Turnhout	  1997,	  S.	  18-­‐21.	  41	  TÄUBE	  1991,	  S.	  199.	  42	  BELING/KRUSE	  1994,	  S.	  60.	  43	  ITZEL	  2005,	  S.	  15f.	  44	  SCHWARZ,	  M.	  V.:	  „Schemen	  aus	  der	  Asche.	  Das	  Parament	  von	  Narbonne	  im	  Louvre“,	  in:	  DERS.,	  Visuelle	  
Medien	  im	  christlichen	  Kult,	  Wien	  u.a.	  2002,	  S.	  101-­‐129,	  107.	  
 23	  
altniederländischen	   Grisaillen	   „vielmehr	   um	   steinfarbige	   Wesen,	   die	   mit	   wirklichen	  Bildwerken	  nur	  noch	  das	  –	  vorgetäuschte	  –	  Material	  und	  den	  Standort	  gemein	  haben“.	  Dargestellt	  seien	  nicht	  Steinbildwerke,	  sondern	  „Steine,	  die	  zum	  Leben	  erweckt	  worden	  sind“	  –	  nach	  Grams-­‐Thieme	  die	  „lapides	  vivi“	  im	  Sinne	  der	  Bausteine	  des	  Augustinischen	  Gottesstaates.45	   Grams-­‐Thiemes	  Ansatz	  wurde	   in	   der	   jüngsten	   Forschung	   von	  William	  Whitney	  aufgenommen.46	  Noch	   radikaler	   als	   Grams-­‐Thieme	   leugnet	   Heike	   Schlie	   die	   Skulpturenimitation.	   Ihr	  zufolge	   handelt	   es	   sich	   bei	   den	   fingierten	   Skulpturdarstellungen	   „keineswegs	   um	  Trompe-­‐l’œil-­‐Objekte,	   die	   Plastik	   wirklich	   illusionieren	   wollen“.	   Der	   Autorin	   zufolge	  „irrt	  Kemperdick,	  wenn	  er	  bemerkt,	  dass	  wir	  es	  mit	  den	  Grisaillen	  des	  Genter	  Retabels	  und	   der	   Grisaille	   der	   Flémaller	   Tafeln	   nicht	   mit	   wirklichen	   Grisaillen,	   sondern	   mit	  Darstellungen	   ungefasster	   Skulpturen	   zu	   tun	   haben“.47	   Auch	   Markschies	   zufolge	   hat	  „grisaille	   only	   a	   limited	   relation	   to	   ‚real’	   sculpture“.48	   Dieser	   Meinung	   lässt	   sich	   ein	  Quellentext	   gegenüberstellen,	   der	   die	   zeitgenössische	   Wahrnehmung	   illusionierter	  Steinskulptur	  überliefert:	   so	   spricht	  das	   Inventar	  der	   St.	   Lukaskapelle	   in	  Valenciennes	  von	   einem	   gemalten	   Hochaltarretabel,	   welches	   den	   Eindruck	   erweckte,	   aus	   weißem	  Marmor	   gemacht	   zu	   sein	   („la	   table	   d’autel	   [...]	   relèvement	   de	   plate	   peinture,	   que	   l’on	  
jureroit	  que	  cèst	  pière	  blance“).49	  Rudolf	  Preimesberger	  schließlich	  spricht	  im	  Bezug	  auf	  die	  gemalten	  Statuenimitationen	  nicht	   von	   Wiedergabe	   realer	   Steinfarbigkeit	   sondern	   von	   „sichtbar	   werdende[r]	  Selbstbeschränkung	  der	  Malerei	  bis	  hin	  zum	  fingierten	  Farbverzicht“.50	  	  	  	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
45	  GRAMS-­‐THIEME	  1988,	  S.	  53,	  56	  46	   WHITNEY,	   W.:	   „Propos	   sur	   la	   représentation	   de	   la	   sculpture	   non	   polychrome”,	   in:	   GUILLOT	   DE	  SUDUIRAUT	  (Hg.):	  Retables	  brabançons	  des	  XVe	  et	  XVIe	  siècles	  (Actes	  du	  colloque,	  Musée	  du	  Louvre,	  2001),	  Paris	  2002,	  S.	  13-­‐36,	  25,	  28.	  47	  SCHLIE,	  H.:	  Bilder	  des	  Corpus	  Christi.	  Sakramentaler	  Realismus	  von	   Jan	  van	  Eyck	  bis	  Hieronymus	  Bosch,	  Berlin	  2002,	  S.	  329.	  48	   MARKSCHIES,	   A.:	   „Monochrome	   and	   Grisaille.	   An	   European	   Overview“,	   in:	   Ausst.	   Kat.	   Jan	   van	   Eyck.	  
Grisaillas	   (Contextos	   de	   la	   colección	   permanente)	   (Madrid	   2009-­‐2010),	   BORCHERT	   T.-­‐H.	   (Hg.),	   Madrid	  2009,	  S.	  267-­‐275,	  273.	  49	  MARKSCHIES	  2009,	  S.	  269. 50	  PREIMESBERGER,	  R.:	  „Zu	  Jan	  van	  Eycks	  Diptychon	  der	  Sammlung	  Thyssen-­‐Bornemisza“,	   in:	  Zeitschrift	  
für	  Kunstgeschichte	  54,	  1991,	  S.	  459-­‐489,	  460.	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2.a.	  Zur	  Genese	  der	  altniederländischen	  Grisaillen	  	  Die	  unterschiedlichen	  Auffassungen	  hinsichtlich	  der	  Natur	  des	  Bildmotivs	  monochromer	  gemalter	  Plastik	  haben	  auch	  zu	  unterschiedlichen	  Thesen	  zur	  Genese	  dieses	  Phänomens	  geführt.	   Jene	   Autoren,	   die	   die	   „niederländische	   Grisaillemalerei“	   als	   Skulpturennach-­‐ahmung	   ablehnen,	   rekurrieren	   bei	   der	   Suche	   nach	   dem	   Ursprung	   dieser	   Gattung	   auf	  Grisailleszenen	  in	  der	  französischen	  Buch-­‐	  und	  Paramentenmalerei.	  Aber	   auch	   all	   jene	   Interpreten,	   die	   die	   altniederländische	   Grisaille	   als	   steinfarbene	  gemalte	   Statuenimitation	   betrachten,	   geben	   äußerst	   differenzierte	   Antworten	   zu	   den	  möglichen	  Motivquellen.	  	  So	   versucht	   etwa	   Feldkamp	   in	   seiner	   Untersuchung	   zur	   Entwicklung	   der	   Statuen-­‐darstellung	   von	   der	   Antike	   bis	   zum	   15.	   Jahrhundert	   die	   Genese	   ihrer	   malerischen	  Wiedergabe	   aus	   einer	   kontinuierlichen	   Tradition	   vom	   Hellenismus	   über	   Giotto	   abzu-­‐leiten.51	  Jüngst	  akzentuierten	  Melanie	  Holcomb52	  und	  Alexander	  Markschies53	  erneut	  die	  antiken	  Wurzeln	  des	  Bildmotivs	  Grisaille.	  Für	  Krieger	  wiederum	  setzt	  die	  Entwicklung	  der	  altniederländischen	  Grisaillen	  erst	  mit	  Giottos	   steinfarbenen	   Tugend-­‐Laster-­‐Allegorien	   der	   Sockelzone	   der	   Arenakapelle	   in	  Padua	   ein,	  wo	   „die	  Gattung	  der	   gemalten	  Plastik	   ebenso	  unvermittelt	  wie	   spektakulär	  erstmals	   in	   Erscheinung“	   tritt.54	   Nach	   Jürgen	   Michler	   erfolgt	   die	   „Deszendenz	   der	  figürlichen	  Grisaillemalerei	  als	  eigenwertiger	  Gattung	  aus	  der	  scheinplastischen	  Bildung	  des	  Rahmensystems	  der	  italienischen	  gotischen	  Wandmalerei	  um	  1300“.55	  Bei	   jenen	   Autoren,	   die	   nach	   den	   Motivquellen	   für	   gemalte	   Plastik	   fragen,	   herrscht	  Konsens	  darüber,	  dass	  die	  Gattungen	  Skulptur	  und	  Malerei	  einander	  näher	  stehen,	  als	  gemalte	  Skulptur	  und	  Grisailletechnik	  (peinture	  en	  camaieu).56	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
51	  FELDKAMP	  1983,	  S.	  21.	  52	  HOLCOMB,	  M.:	  „Virtuosity	  in	  Black	  and	  White:	  From	  Drawing	  to	  Grisaille“,	   in:	  Ausst.	  Kat.	  Jan	  van	  Eyck.	  
Grisaillas	   (Contextos	   de	   la	   colección	   permanente)	   (Madrid	   2009-­‐2010),	   BORCHERT	   T.-­‐H.	   (Hg.),	   Madrid	  2009,	  S.	  254-­‐260,	  255.	  53	  MARKSCHIES	  2009,	  S.	  267-­‐268.	  54	  KRIEGER	  2001b,	  S.	  223.	  55	   MICHLER,	   J.:	   „Materialsichtigkeit,	   Monochromie,	   Grisaille	   in	   der	   Gotik	   um	   1300“,	   in:	   REUPERT,	  U./TRAJKOVITS,	   TH.	   (Hrsg.):	   Denkmalkunde	   und	   Denkmalpflege.	   Wissen	   und	   Wirken.	   Festschrift	   für	  
Heinrich	  Magirius	  zum	  60.	  Geburtstag	  am	  1.	  Februar	  1994,	  Dresden	  1995,	  S.	  197-­‐221,	  210.	  56	  TÄUBE	  1991,	  S.	  23.	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Bereits	  Max	  J.	  Friedländer	  war	  in	  diesem	  Kontext	  auf	  die	  Wechselbeziehung	  von	  realer	  und	  gemalter	  Skulptur	  eingegangen,	  wobei	  er	  letztere	  als	  Ersatz	  für	  reale	  Plastik	  auf	  den	  beweglichen	  (und	  damit	  nicht	  mehr	  so	  belastbaren)	  Altarflügeln	  ansah.57	  	  Auch	   Erwin	   Panofsky	   hatte	   die	   Nähe	   von	   Skulptur	   und	   Scheinplastik	   (als	   Ergänzung	  derselben)	  hervorgehoben	  und	  im	  Hinblick	  auf	  deren	  Monochromität	  auf	  den	  Usus	  der	  Fassung	   von	   Bildwerken	   in	   den	   Werkstätten	   prominenter	   Maler	   verwiesen.	   Die	  „Konfrontation“	   mit	   „unfertigen“	   Bildwerken	   „in	   ‚Schwarzweiß’“	   in	   ihren	  Werkstätten	  hätte	  die	  Künstler	  für	  den	  Materialwert	  ungefasster	  plastischer	  Bildwerke	  sensibilisiert.	  Diese	   hätten	   dann	   versucht,	   die	   Wahrnehmungsgewohnheiten	   der	   zeitgenössischen	  Betrachter	  um	  die	  ästhetischen	  Werte	  ungefasster	  Skulptur	  zu	  erweitern.58	  Ähnlich	   waren	   auch	   für	   Anton	   Legner	   die	   gemalten	   Skulpturen	   letztlich	   ein	   „künstle-­‐risches	  Äquivalent	   für	   die	   dann	   fehlende	  wirkliche	   Skulptur“.	   Zudem	   sei	   die	   Imitation	  ungefasster	   Bildwerke	   dem	   steigenden	   Interesse	   der	   Zeit	   am	   Artifiziellen	   entgegen-­‐gekommen.59	  Auf	   der	   Suche	   nach	   dem	  Darstellungsgrund	   von	   Steinskulpturen	   auf	   Altaraußenseiten	  verwies	  Krieger	  als	  erste	  nicht	  mehr	  nur	  auf	  externe	  Einflüsse	  und	  Anregungen,	  sondern	  suchte	  nach	  einem	  aus	  der	  Struktur	  der	  Grisaillen	  selbst	  resultierenden	  Grund	  für	  ihre	  Entstehung.	   Tatsächlich	   eignet	   den	   altniederländischen	   Grisaillen	   eine	   „gattungs-­‐inhärente“,	   charakteristische	   Ambivalenz	   zwischen	   Malerei	   und	   Plastik,	   ein	   eigen-­‐tümliches	   Oszillieren	   zwischen	   Petrifizierung	   („steinerne“	   Färbung,	   Massigkeit	   und	  Oberflächenbehandlung,	   skulpturenhafte	   Statuarik)	   und	   unstatuarischer,	   „material-­‐verleugnender“	   Verlebendigung	   (zumindest	   implizierte	   „menschliche“	   Bewegung,	  Gestik,	  Blickbezug).	  Die	  daraus	  resultierende	  paradoxe	  Bezeichnung	  „lebendige	  Steine“	  (Grams-­‐Thieme)60	  verdeutliche,	  so	  Krieger,	  dass	  die	  gemalten	  Plastiken	  gewissermaßen	  die	   Vorzüge	   beider	   Gattungen	   in	   sich	   vereinten	   und	   damit	   der	   Skulptur	   um	   jene	  Qualitäten	   voraus	   seien,	   die	   bildhauertechnisch	   nicht	   oder	   nur	   beschränkt	   ausführbar	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
57	  FRIEDLÄNDER,	  M.	   J.:	  Die	  altniederländische	  Malerei,	  Bd.	  2:	  Rogier	  van	  der	  Weyden	  und	  der	  Meister	  von	  
Flémalle,	  Berlin	  1924,	  S.	  23.	  58	  PANOFSKY,	  E.:	  Die	  altniederländische	  Malerei.	  Ihr	  Ursprung	  und	  ihr	  Wesen	  (Übersetzt	  und	  herausgegeben	  
von	  Jochen	  Sander	  und	  Stephan	  Kemperdick),	  Bd.	  I,	  Köln	  2001,	  S.	  164-­‐165.	  59	  LEGNER	  1977,	  S.	  161.	  60	  Siehe	  GRAMS-­‐THIEME	  1988.	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sind.	  Malerei	  könne	  folglich,	  laut	  Krieger,	  „die	  gesamte	  Wirklichkeit	  und	  somit	  eben	  auch	  Werke	  der	  Bildhauerei	  wiedergeben,	  was	  umgekehrt	  unmöglich	  ist“61.	  Diese	   strukturimmanente	   Ambivalenz	   der	   Grisaillen,	   ihr	   (gezieltes)	   Schwanken	  zwischen	  der	  Betonung	  eines	  plastischen	  Gesamteindrucks	  und	  dem	  Erkennbarmachen	  der	   fingierten	   Skulpturen	   als	  Malerei,	   sehen	   einige	   Forscher,	   darunter	   Preimesberger,	  Krieger,	  Kemperdick62	  und	  Karl	  Schade63	  als	  Beweis	  für	  einen	  Paragone	  der	  Schwester-­‐gattungen	  und	  damit	  als	  spiritus	  movens	  ihrer	  Genese,	  vor	  allem	  aber	  ihrer	  fulminanten	  Blüte.	  Bereits	   Hans	   Holländer	   hatte	   darauf	   hingewiesen,	   dass	   im	   Falle	   der	   malerischen	  Skulpturenimitation	   eine	   Gattung	   die	   andere	   darstelle,	   womit	   „Kunst	   selbst	   zum	  Gegenstand	  der	  Kunst	  werde“64,	  was	  wiederum	  eine	  Gattungskonkurrenz	  impliziere.	  Preimesberger	   interpretiert	   das	   Thyssen-­Verkündigungsdiptychon	   des	   Jan	   van	   Eyck	   als	  Beispiel	   für	   „gemalte	  Kunsttheorie“	  und	  deutet	  die	   farbreduzierte	   Skulpturenimitation	  als	  Demonstration	  des	  handwerklichen	  Ingeniums	  des	  Künstlers	  und	  zugleich	  als	  Wett-­‐streit	  des	  Malers	  mit	  den	  Bildhauern,	  die	  van	  Eyck	  mit	  der	  illusionierten	  Wiedergabe	  der	  Rundansicht	   einer	   Skulptur	   zu	   übertreffen	   suche.	   Auch	   die	   Beschränkung	   der	  Farbpalette	  (auf	  die	  von	  Plinius	  gerühmte	  Vierfarben-­‐Malerei	  des	  Apelles)	  verdanke	  sich	  dabei,	  so	  Preimesberger,	  ebenso	  wie	  die	  illusionierte	  Skulpturenimitation	  an	  sich	  sowie	  die	   trompe-­‐l’œilhafte	   Spiegelung	   der	   Figuren	   in	   einer	   fingierten	   schwarzen	  Marmorfläche,	  der	  Kenntnis	  antiker	  Topoi.65	  Als	  „gemalter	  Paragone“	  66	  seien	  damit	  die	  altniederländischen	   Grisaillen	   als	   „Movens	   im	   epochenspezifischen	   Prozess	   der	  Bewusstwerdung	  der	  Malerei	  als	  Gattung“	  67	  anzusehen.	  Hatte	   Krieger	   zunächst	   zu	   bedenken	   gegeben,	   dass	   sich	   Preimesbergers	   „stupende	  Erkenntnisse“	   im	   Hinblick	   auf	   das	   Thyssen-­Diptychon	   nicht	   „auf	   die	   Steinmalerei	   als	  Gattung“	  übertragen	  ließen,	  so	  bezog	  sie	  später	  den	  von	  Preimesberger	  am	  Beispiel	  der	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Thyssen-­Verkündigung	   exemplifizierten	   „stummen	   Wettstreit“	   mit	   Vorbehalt68	   auf	   die	  gesamte	  altniederländische	  Grisaillemalerei,	  die	   für	   sie	  damit	   „als	   ein	  Plädoyer	   für	  die	  Malerei	  schlechthin“69	  erschien.	  Mit	   dieser	   Feststellung	   geht	   die	   Autorin	   sowohl	   mit	   Pächt	   konform,	   der	   in	   diesem	  Zusammenhang	   von	   einer	   „extremen	   Hegemonie	   der	   Malerei“70	   im	   künstlerischen	  Schaffen	  der	  Niederländer	  gesprochen	  hatte,	   als	   auch	  mit	  Hans	  Belting	  und	  Christiane	  Kruse,	   denen	   zufolge	   mit	   den	   altniederländischen	   Grisaillen	   der	   Betrachterblick	   „auf	  eine	   Kunst	   im	   Spiegel	   der	   Kunst“71	   gelenkt	   werde.	   Den	   Aspekt	   der	   Selbstreflexivität	  machte	   in	   Bezug	   auf	   die	  monochrome	   Skulpturenmalerei	   zuletzt	   Till-­‐Holger	   Borchert	  stark.	  So	  stellt	  der	  Autor	  für	  das	  Thyssen-­Diptychon	  von	  van	  Eyck	  fest:	  „the	  theme	  of	  this	  
painting	  is	  grisaille	  itself“.72	  Und	  auch	  für	  Markschies	  handelt	  es	  sich	  bei	  „monochromes	  
and	  grisailles	  [...]	  [um]	  aesthetic	  means	  of	  distinction;	  they	  embody	  elegance,	  and	  transport	  
the	  works	  to	  a	  more	  abstract	  conceptual	  plane“.73	  Obwohl	   die	   Annahme	   eines	   kunsttheoretischen	   Theoriediskurses	   in	   Bezug	   auf	   die	  altniederländische	  Malerei	  und	  damit	  die	  These	  von	  der	  Grisaille	  als	  Ort	  der	  intellektu-­‐ellen	  Selbstreflexion	  des	  Bildes	  auch	  in	  der	  neuesten	  Literatur	  durchgehend	  Akzeptanz	  findet	  (zuletzt	  beispielsweise	  bei	  Willibald	  Sauerländer74	  sowie	  jüngst	  explizit	  auch	  bei	  Borchert75)	  und	  auch	  vermehrt	  im	  Kontext	  des	  mit	  der	  wachsenden	  Gleichberechtigung	  der	   Malerei	   unter	   den	   Schwesterkünsten	   verbundenen	   sozialen	   Aufstiegs	   der	   Maler	  gesehen	   wird76,	   wurden	   Preimesbergers	   Argumentation	   und	   nicht	   zuletzt	   auch	   das	  überkommene	   Paragone-­‐Verständnis	   jüngst	   etwa	   von	   Schwarz	   kritisch	   hinterfragt.	  Zugleich	  hob	   Schwarz	   aber	  die	  Bedeutung	   von	  Preimesbergers	  Ansatz	   hervor,	   der	   auf	  die	  „künstlerische	  und	  intellektuelle	  Kapazität“	  der	  Grisaillemalerei	  verweise.77	  Nicht	  unerwähnt	  bleiben	  sollte	  in	  diesem	  Zusammenhang	  der	  Ansatz	  Kemperdicks,	  der	  im	   Kontext	   der	   Genese	   der	   malerischen	   Imitation	   von	   Steinskulpturen	   nach	   dem	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
68	  KRIEGER	  1996b,	  S.	  586.	  69	  Ebenda.	  70	  PÄCHT	  1989,	  S.	  25.	  71	  BELTING/KRUSE	  1994,	  S.	  66.	  72	  BORCHERT	  2009,	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  247.	  73	  MARKSCHIES	  2009,	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  274.	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   SAUERLÄNDER,	  W.:	   „Quand	   les	   statues	   étaient	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   au	   sujet	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   la	   polychromie“,	   in:	  VERRET,	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   (Hrsg.)	  :	  La	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  et	   la	  pierre.	  Polychromie	  des	  portails	  gothiques.	   (Actes	  du	  Colloque	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  12.-­‐14.	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  2000),	  Amiens/Paris	  2002,	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  27-­‐34,	  27-­‐28.	  	  75	  Vgl.	  BORCHERT	  2009.	  76	  Vgl.	  BLUMENRÖDER	  2008,	  S.	  196.	  77	  SCHWARZ	  2002c,	  S.	  112.	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architektonischen	   Rahmensystem	   fragt,	   dem	   sich	   die	   monochromen	   Skulptur-­‐nachahmungen	   auf	   den	   Flügelaußenseiten	   der	   altniederländischen	   Grisaille-­‐Retabel	  eingestellt	   finden.	  Kemperdick	  zufolge	  handelt	  es	  sich	  bei	   „wesentliche[n]	  Elemente[n]	  der	   altniederländischen	   Malerei	   [um]	   keine	   Neuschöpfungen,	   sondern	   [diese]	   stehen	  viel	  stärker	   in	  weit	  zurückreichenden	  Traditionen	  als	  angenommen“78.	   Im	  Unterschied	  zur	  älteren	  Forschung	  sieht	  der	  Autor	  die	  fingierte	  Architekturstruktur	  von	  Werken	  wie	  dem	   Genter	   Altar	   respektive	   die	   architektonische	   Einfassung	   von	   Rogier	   van	   der	  Weydens	   Miraflores-­‐	   und	   Johannes-­Altar	   in	   der	   Nachfolge	   gemalter	   wie	   geschnitzter	  Flügelretabel	  von	  der	  Wende	  vom	  14.	  zum	  15.	  Jahrhundert.	  Diese	  hätten	  bereits	  sowohl	  die	  fassadenartige	  gemalte	  steinerne	  Architektureinfassung	  vorgeführt	  wie	  vor	  allem	  die	  ,,Vorstellung,	  das	  hölzerne,	  bemalte	  Retabel	  sei	  eine	  Steinarchitektur,	  die	  von	  ‚lebenden’	  Gestalten	  oder	  von	  gemalten	  Skulpturen	  bevölkert	  werden	  kann“.79	  	  	  
2.b.	  Zur	  Funktion	  der	  altniederländischen	  Grisaillen	  
	  Ähnlich	  wie	   in	   der	   Frage	  nach	  dem	  Ursprung	  der	  Grisaillen	   gehen	  die	  Meinungen	  der	  Autoren	  auch	  hinsichtlich	  ihrer	  Funktion	  auseinander.	  Neben	  der	  oben	  angesprochenen	  Paragone-­‐These	  bildet	  hier	   vor	   allem	  die	  Realismus-­‐These	   den	   wichtigsten	   Erklärungsansatz	   für	   das	   Phänomen	   der	   Skulpturen-­‐illusionierung.	  Während	   beispielsweise	   die	   bildinternen	   Kleinplastiken	   als	   Ausstattungselemente	   in	  eindeutigem	   Bezug	   zum	   fiktiven	   Darstellungsraum	   stehen,	   ist	   der	   Realitätsstatus	   der	  gemalten	   Statuendarstellungen	  weitaus	   schwieriger	   zu	   deuten.	  Nach	  Krieger	   beziehen	  sich	   die	   illusionierten	   Nischenskulpturen	   „nicht	   auf	   einen	   innerbildlichen	   Kontext,	  sondern	   sowohl	   räumlich	   als	   auch	   zeitlich	   auf	   die	   reale	   Welt“.	   Die	   Einbindung	   der	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
78	   KEMPERDICK,	   S.:	   „Die	   gemalte	   Architektur	   der	   zweiten	   Schauseite	   des	   Jakobikirchenretabels“,	   in:	  CARQUÉ,	   B./RÖCKELEIN,	   H.	   (Hrsg.):	   Das	   Hochaltarretabel	   der	   St.	   Jacobi-­Kirche	   in	   Göttingen,	   Göttingen	  2005,	  S.	  397-­‐413,	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  79	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  S.	  406.	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graumonochromen	   Skulpturen	   in	   die	   Betrachterwirklichkeit	   geschehe	   dabei	   mittels	  einer	  illusionistischen	  Verknüpfung	  von	  Bild-­‐	  und	  Realraum.80	  Nach	  Holländer	  dient	  die	  dezidierte	  Betonung	  des	  Materialcharakters	  der	  dargestellten	  Skulpturen	  einer	  Unterscheidung	  des	  Realitätsgrades	  von	  Plastik	  und	  Malerei.81	  Paul	   Philippot	   kommt	   in	   seiner	   Untersuchung	   der	   Realitätsgrade	   der	   altnieder-­‐ländischen	   Malerei	   zum	   Schluss,	   dass	   die	   malerische	   Skulpturennachahmung	   der	  Steigerung	  der	  Realitätsnähe	  diene.	  Diese	  werde	  durch	  den	  Kontrast	  mit	  den	   farbigen	  Stifterfiguren	  zusätzlich	   intensiviert,	  da	  diese,	   so	  der	  Autor,	   im	  Retabelzusammenhang	  weniger	  realistisch	  wirkten,	  als	  die	  gemalten	  Skulpturen.	  Zugleich	  schreibt	  Philippot	  den	  Grisailleskulpturen	   den	   höchsten	   Realitätsgrad	   des	   gesamten	   Altarwerkes	   zu.82	   Im	  folgten	  Denis	  Coekelberghs83	  sowie	   Jan	  Białostocki84	  und	   jüngst	  auch	  Antoni	  Ziemba.85	  In	   ähnlichem	   Sinne	   äußerte	   sich	   Heike	   Wetzig,	   der	   zufolge	   die	   altniederländischen	  Grisaillen	   „eine	   Ordnung	   repräsentieren,	   in	   der	   das	   Bildnerische	   mehr	   als	   das	  Nachahmende	  gilt“.86	  	  Bereits	   Grams-­‐Thieme	   hatte	   den	   höchsten	   Realitätsgrad	   der	   Grisailledarstellungen	  damit	  erklärt,	  dass	  diese	  mit	  malerischen	  Mitteln	  eine	  Präsenzwirkung	  evozierten,	  die	  bildhauerisch	  nicht	  auszuführen	  sei.	  Allerdings	  unterschied	  die	  Autorin	  zwei	  Realitäts-­‐sphären	   innerhalb	   der	   Grisaillen	   selbst:	   Ihre	   akzentuierte	   Stofflichkeit	   mache	   sie	   der	  realen,	   die	   Entfärbung	   hingegen	   der	   transzendenten	   Ebene	   zugehörig.87	   Auch	   nach	  Täube	  stehen	  die	  gemalten	  Skulpturen	   im	  Dienst	  eines	  gesteigerten	  Bedürfnisses	  nach	  Wiedergabe	  der	  realen	  Erscheinungswelt.88	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Hans	   Belting	   und	   Christine	   Kruse	   sehen	   in	   den	   Grisaille-­‐Retabeln	   das	   Prinzip	   der	  „zweifachen	   Ansicht“	   verwirklicht,	   das	   die	   Innenseiten	   als	   das	   empirisch	   Nicht-­‐Wahrnehmbare	  (himmlische	  Vision)	  und	  die	  Außenansicht	  als	  Abbildung	  der	  sichtbaren	  Realität	  interpretiert.	  Die	  Grisaillefiguren	  „begründen	  eine	  virtuelle	  Realität,	  in	  der	  sich	  die	   Grenzen	   zwischen	   der	   historischen	   Realität	   des	   Geschehens	   und	   der	   physischen	  Realität	  des	  Steins	   im	  Medium	  der	  Malerei,	  das	  beide	  Realitäten	  übertrumpft,	  verwirk-­‐lichen.“89	  Nach	  James	  H.	  Marrow	  partizipieren	  die	  Grisaillefiguren	  sowohl	  an	  der	  realen	  wie	  an	  der	  bildlichen	   Sphäre,	   da	   sich	   ihr	   Aussehen	   sowohl	   dem	   realen	   Leben	   wie	   der	   Skulptur	  verdankt.90	  	  Till-­‐Holger	   Borchert	   zufolge	   existiert	   eine	   „qualitative	   difference	   between	   Van	   Eyck’s	  
grisailles	  and	  Campin’s“.91	  Während	  Campin	  den	  Illusionismus	  der	  Darstellung	  forcierte,	  stünde	   im	  Zentrum	  von	  van	  Eycks	  künstlerischem	   Interesse	  die	  polarisierende	  Gegen-­‐überstellung	  von	  belebten	  und	  unbelebten	  Bildern.	  Diese	  sei	  in	  der	  Folge	  von	  Rogier	  van	  der	  Weyden	  und	  Hans	  Memling	  aufgegriffen	  worden.92	  Als	  eine	  Art	  Selbstzweck	  wird	  die	  Realitätsnähe	  von	  jenen	  Autoren	  interpretiert,	  die	  die	  Skulpturmalerei	   als	   Beispiel	   für	   die	   Virtuosität	   des	   Trompe-­‐l’œil-­‐Effektes	   sehen.	   So	  beruht	  nach	  Preimesberger	  die	  Trompe-­‐l’œil-­‐Wirkung	  auf	  der	  perfekten	  Darstellung	  der	  gattungsbedingten	  Bewegungslosigkeit	  der	  Figuren.93	  Auch	   für	  Belting/Kruse	  stellt	  der	   „Schein	  des	  Augenscheins“	  die	  Voraussetzung	   für	  die	  „Illusion	   des	   ‚Hier	   und	   Jetzt’“	   der	   Altaraußenseite	   dar,	   die	   die	   „zweifache	   Ansicht	   des	  Gemäldes“94	  überhaupt	  erst	  möglich	  macht.	  	  Neben	   der	   in	   der	   neuesten	   Literatur	   verstärkt	   akzentuierten	   Realismus-­‐Funktion	  wurden	  den	  gemalten	  Steinfiguren	  noch	  weitere	  Funktionen	  attestiert.	  Molly	  Teasdale	  Smith	  etwa	  schreibt	  den	  Grisaillen	  liturgische	  Funktion	  zu	  und	  verortet	  zugleich	   die	   Genese	   des	   Motivs	   in	   den	   während	   der	   Fastenzeit	   gebräuchlichen	   grau-­‐monochromen	  Retabelbehängen.	  Die	  farbreduzierten	  Grisailleflügel	  hätten	  es,	  indem	  sie	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die	   Funktion	   der	   Fastentücher	   übernahmen,	   möglich	   gemacht,	   das	   Retabel	   zwar	  geschlossen,	  aber	  unverhüllt	  auch	  während	  der	  Fastenzeit	  präsentieren	  zu	  können.	  Der	  aus	  dem	  Gebrauch	  der	  Fastenvelen	  ableitbare	  Zusammenhang	  von	  Grisailletechnik	  und	  Fastenzeitliturgie	   würde	   zudem,	   so	   die	   Autorin,	   auch	   die	   gehäufte	   Darstellung	   des	  Verkündigungsereignisses	   auf	   den	   Altaraußenseiten	   erklären,	   da	   das	   Fest	   Mariae	  Verkündigung	   zumeist	   in	   die	   Fastenzeit	   fällt.	   Die	   (ungleich	   seltenere)	   Heiligen-­‐ikonographie	   auf	   den	   Altaraußenseiten	   erklärt	   sich	   nach	   Teasdale	   Smith	   mit	   der	  Tatsache,	   dass	   während	   der	   Fastenzeit	   außer	   dem	   Fest	   Mariae	   Verkündigung	   nur	  Heiligen-­‐	  und	  Märtyrerfeste	  begangen	  wurden.95	  Teasdale	  Smiths	  These	  wurde	   jedoch	  aufgrund	   der	   inhaltlichen	   wie	   formalen	   Unterschiede	   zwischen	   den	   beiden	   Medien	  jüngst	  infrage	  gestellt.96	  Nach	   Grams-­‐Thieme,	   die	   in	   ihrer	   Arbeit	   vorrangig	   die	   Entwicklung	   des	   „Archivolten-­‐motivs“	   nachzeichnet,	   dabei	   jedoch	   auch	   auf	   die	   monumentale	   Skulpturnachahmung	  eingeht,	   besteht	   die	   Hauptfunktion	   der	   gemalten	   Plastik	   in	   der	   Meditationshilfe	   und	  damit	   in	   der	   Vorbereitung	   des	   Betrachters	   auf	   das	   Hauptgeschehen	   auf	   der	  Altarinnenseite.97	  Feldkamp	  folgert	  aus	  der	  Affinität	  von	  Grau-­‐in-­‐Grau-­‐Malereien	  und	  realer	  Skulptur,	  die	  (während	   der	   festfreien	   Zeit)	   sichtbaren	   Statuenimitationen	   hätten	   der	   besseren	  optischen	   Einbindung	   des	   Altarensembles	   in	   das	   reale	   Statuenprogramm	   der	   Kirche	  gedient.98	  Kemperdick	   zufolge	   sind	   die	   altniederländischen	   Grisaille-­‐Altäre	   in	   Analogie	   zum	  Kirchengebäude	   selbst	   zu	   sehen,	   dessen	   bunt-­‐prachtvolle	   Innenseite	   eine	   thematische	  und	  inhaltliche	  Steigerung	  der	  farblosen	  Außenseite	  darstellt.99	  Abgesehen	   von	  den	  bislang	   genannten,	   thematisiert	  Grams-­‐Thieme	  noch	   eine	  weitere,	  dem	  „Archivoltenmotiv“	  eigene,	   formal-­‐ikonologische	  Funktion	  der	  Grisaillen:	  Mit	  dem	  farblich	   von	   der	   Hauptdarstellung	   im	   Mittelteil	   des	   Bildes	   abgesetzten	   Bildmotiv	   der	  Bogengrisaille	  wird	  es	  möglich,	  zusätzliches	  handelndes	  Bildpersonal	  in	  die	  Darstellung	  zu	  integrieren,	  ohne	  dass	  dieses	  mit	  der	  Realitätsebene	  der	  Hauptszene	  interferiert.	  Eine	  solche,	   zum	  Hauptthema	  parallele	   „Sekundärebene“	  kann	  entweder	   rein	  dekorativ,	   als	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narrative	   Erweiterung	   der	   Hauptszene,	   vor	   allem	   aber	   als	   typologische	   Parallele	  formuliert	   sein.100	   In	   dieser	   Funktion	  macht	   sie	   die	   heilsgeschichtliche	  Bedeutung	   der	  Hauptszene	   durch	   inhaltliche	   und/oder	   symbolische	   Bezüge	   in	   erweitertem	   Kontext	  anschaulich.	  Lynn	   Frances	   Jacobs101	   und	   Marrow102	   schreiben	   kürzlich,	   mit	   Blick	   auf	   die	   Verkün-­‐digungsdarstellung	   als	   häufigstem	  Darstellungsvorwurf	   im	  Medium	   der	   Grisaille,	   dem	  Oszillieren	   der	   steinfarbenen	   Skulpturen	   zwischen	   Petrifizierung	   und	   Verlebendigung	  eine	  metaphorische	  Verweisfunktion	  zu.	  Diese	  solle	  nach	  Marrow	  auf	  den	  theologischen	  Gehalt	   der	   Inkarnation	   des	   Gottessohnes,	   das	   heißt	   dessen	   Schwebezustand	   zwischen	  Gott	   und	  Mensch	   verweisen.	   Jacobs	   verortet	   die	   Popularität	   des	  Darstellungsvorwurfs	  der	   Verkündigung	   an	   Maria	   in	   der	   Tatsache,	   dass	   diese,	   aufgrund	   der	   Parallele	   von	  Inkarnation	   und	   Transsubstantiation,	   auch	   bei	   geschlossenem	   Retabel	   den	   eucha-­‐ristischen	  Bezug	  des	  Altarwerkes	  impliziert	  habe.	  Mit	  Blick	  auf	  die	  stark	  divergierenden	  Forschungsergebnisse	   im	  Hinblick	  auf	  die	  Natur	  der	  altniederländischen	  Grisaillen	  wird	  in	  der	  vorliegenden	  Arbeit	  davon	  ausgegangen,	  dass	  es	  sich	  dabei	  um	  illusionierte,	  steinfarbene	  Statuennachahmungen	  handelt,	  mittels	  derer	   „etwas	   vorgetäuscht	   [wird],	   dessen	   Integration	   in	   das	   Tafelbild	   neu	   und	   unge-­‐wohnt,	   dessen	   Erscheinungsbild	   aber	   in	   gewissem	   Sinn	   als	   bekannt	   vorausgesetzt	  werden	  kann“103.	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liefert	  die	  online	  publizierte	  Studie	  von	  Constanze	  Itzel104,	  auf	  die	   im	  Folgenden	  in	  den	  wichtigsten	   Punkten	   näher	   eingegangen	  werden	   soll.	   Die	   Autorin	   analysiert	   darin	   das	  Phänomen	  der	  Grisailledarstellungen	  auf	  den	  Altaraußenseiten	   im	  kirchenhistorischen	  Kontext	   der	   sogenannten	   „zweiten	   Ikonoklasmuskontroverse“105	   –	   jenes	   vorreforma-­‐torischen	  theologischen	  Diskurses	  um	  Rechtmäßigkeit	  und	  Praxis	  des	  kirchlichen	  Bild-­‐gebrauches,	  der	  seinen	  Ausgangspunkt	  im	  späten	  14.	  Jahrhundert	  in	  England	  genommen	  hatte	  und	  bis	  über	  die	  Mitte	  des	  15.	  Jahrhunderts	  hinaus	  namhafte	  Theologen	  und	  sogar	  die	  Konzilien	  von	  Konstanz106	  und	  Basel107	  beschäftigte.	  Im	  Verlauf	  dieser	  theologischen	  Auseinandersetzungen	   wurde	   die	   Bilderfrage	   „zu	   einem	   zentralen	   Thema	   der	   akade-­‐mischen	  Diskussion	  des	  Mittelalters“108.	  Die	   vorreformatorische	   theologische	   Bilderkritik	   fand	   ihre	   erste	   und	   zugleich	   enorm	  breitenwirksame	  Ausformulierung	  in	  den	  Schriften	  des	  Oxforder	  Dozenten	  John	  Wyclif	  	  	  	  	  	  (ca.	  1330	  –	  1384).109	  Wyclif	  geht	  auf	  die	  Bilderfrage	   im	  Kontext	  des	  biblischen	  Bilder-­‐verbots	   am	   ausführlichsten	   in	   seiner	   Dekalogauslegung	   Tractatus	   de	   mandatis	   divinis	  (1376)	  ein.110	  Er	  warnt	  darin	  vor	  den	  Gefahren	  des	   idolatrischen	  Bildgebrauchs	  durch	  Gläubige	   wie	   Klerus:	   Bilder	   verführen	   die	   Geistlichkeit	   zu	   Habgier	   und	   Betrug	   und	  führen	  die	  Laien	  durch	  ihre	  sinnliche	  Schönheit,	  materielle	  Kostbarkeit,	  vor	  allem	  aber	  durch	  die	   ihnen	  mittels	  Mirakellegenden	  und	  Bildwunder	  zugeschriebenen	  numinosen	  Kräfte	   in	  die	  Irre.	  Die	  größte	  Idolatriegefahr	  verortet	  Wyclif	   jedoch	  in	  der	  mangelnden	  Unterscheidungsfähigkeit	   der	   Laien	   zwischen	   Abbild	   und	   Abgebildetem	   („adorando	  
ydolatrice	  signum	  loco	  signati“)111.	  Ungeachtet	   der	   post	   mortem-­‐Erklärung	   Wyclifs	   zum	   Ketzer	   durch	   das	   Konzil	   von	  Konstanz	   und	   trotz	   blutiger	   Verfolgung	   der	   Wyclifiten	   (besser	   bekannt	   unter	   ihrem	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Spottnamen	   Lollarden)	   als	   Ketzer	   seitens	   der	   Kirche	   und	   Krone	   verbreitete	   sich	   das	  wyclifitisch-­‐lollardische	   Gedankengut	   insbesondere	   in	   akademischen	   Kreisen	   weiter	  und	  fiel	  vor	  allem	  bei	  den	  Prager	  Reformtheologen112	  um	  den	  Reformator	  Jan	  Hus	  (1330	  –	  1415)	  auf	  fruchtbaren	  Boden113.	  Hus,	  Professor,	  später	  Rektor	  der	  Prager	  Universität,	  lehrte	  die	  kirchenkritischen	  Thesen	  Wyclifs	  bis	  zu	  deren	  offizieller	  Verurteilung	  1403114	  und	  entwickelte	  sie	  in	  seinen	  Reformschriften	  weiter.	  1414	  vor	  das	  Konzil	  zu	  Konstanz	  geladen,	   wurde	   Hus,	   trotz	   Geleitversprechens	   König	   Sigismunds,	   der	   Inquisition	  übergeben.	  Da	  er	  nicht	  widerrief,	  starb	  Jan	  Hus,	  der	  Häresie	  für	  schuldig	  befunden	  („non	  
convictus,	  non	  confessus“),	  am	  6.	  Juli	  1415	  in	  Konstanz	  auf	  dem	  Scheiterhaufen.	  Wie	  Wyclif	  hat	  Hus	  die	  Bilderfrage	   in	  keinem	  gesonderten	  Traktat	  behandelt.	  Und	  wie	  dieser	   lehnt	  auch	  er	  die	  religiösen	  bildlichen	  Darstellungen	  an	  sich	  nicht	  ab	  oder	  stellt	  ihren	   glaubensdidaktischen	   Nutzen	   in	   Abrede115,	   warnt	   jedoch	   eingehend	   vor	   einer	  unreflektierten	   Bildrezeption,	   die	   die	   Gefahr	   berge,	   das	   Bild	   zum	   Gegenstand	   der	  Verehrung	   zu	   erheben.116	   Ähnlich	   problematisch	   sieht	   Hus	   die	   magisch-­‐idolatrischen	  Formen	  der	  Reliquienverehrung.	  Hus’	  Thesen	  wurden	  von	  seinen	  Anhängern	   in	  stark	  radikalisierter	  und	   ideologisierter	  Form	  aufgegriffen.	  Die	  Hussiten	  nahmen	  eine	  dezidiert	  bilderfeindliche	  Haltung	  ein	  und	  stellten	   in	   programmatisch	   bilderstürmerischen	   Streitschriften	   die	   Legitimation	   nicht	  nur	   der	   Bilderfrömmigkeit,	   sondern	   des	   christlichen	   Bildes	   als	   solchem	   in	   grund-­‐sätzlicher	   Weise	   in	   Frage.	   So	   bezweifelt	   etwa	   der	   wohl	   bedeutendste	   Vertreter	   der	  hussitischen	   Ikonoklasten,	   Nikolaus	   von	   Dresden117	   (hingerichtet	   1417)	   in	   seinem	  Traktat	   De	   ymaginibus	   (1415)118,	   nicht	   nur	   jeden	   didaktischen	   Wert	   der	   Bilder,	   er	  bezeichnet	   diese	   sogar	   als	   „Bücher	   der	   Heiden“	   und	   jede	   ihnen	   zukommende	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
112	  Durch	  dynastische	  Beziehungen	  (Heirat	  der	  Tochter	  Karls	  VI.,	  Prinzessin	  Anna	  von	  Böhmen,	  mit	  König	  Richard	  II.)	  wurden	  die	  Beziehungen	  zwischen	  den	  Universitäten	  Oxford	  und	  Prag	  stark	  intensiviert.	  113	  Vgl.	  Artikel	  „Hus“,	  in:	  Lexikon	  für	  Theologie	  und	  Kirche,	  KASPER,	  W.	  (Hg),	  Bd.	  5,	  Freiburg	  i.	  Br.	  1997,	  Sp.	  1337-­‐1341.	  114	  Wyclifs	  Reformschriften	  waren	  spätestens	  seit	  1397	  in	  Prag	  bekannt.	  115	  Siehe	  ROYT,	  J.:	  „Die	  Hussiten	  und	  ihr	  Verhältnis	  zur	  Kunst“,	  in:	  SEIBT	  F.	  u.a.	  (Hrsg.):	  Jan	  Hus.	  Zwischen	  
Zeiten,	   Völkern,	   Konfessionen.	   Vorträge	   des	   internationalen	   Symposions	   in	   Bayreuth	   vom	   22.	   bis	   26.	  
September	  1993	  (Veröffentlichungen	  des	  Collegium	  Carolinum,	  Band	  85),	  München	  1997,	  S.	  313-­‐318,	  bes.	  314f.	  116	  „Nulla	  adoracio	  soli	  Deo	  debita	  debetur	  ymagini	  Salvatoris,	  cum	  nulla	  talis	  ymago	  sit	  Salvator“	  (HUS	  J.:	  
Super	  IV	  Sententiarum),	  zit.	  n.	  ITZEL	  2005,	  S.	  67	  Anm.	  296.	  117	   MACHILEK,	   F.:	   „Deutsche	   Hussiten“	   in:	   SEIBT,	   F.	   u.a.	   (Hrsg.):	   Jan	   Hus.	   Zwischen	   Zeiten,	   Völkern,	  
Konfessionen.	   Vorträge	   des	   internationalen	   Symposions	   in	   Bayreuth	   vom	   22.	   bis	   26.	   September	   1993	  (Veröffentlichungen	  des	  Collegium	  Carolinum,	  Band	  85),	  München	  1997,	  S.	  267-­‐282,	  272f.;	  SCHNITZLER	  1996,	  S.	  55ff.	  118	  Der	  Abschnitt	  zur	  Bilderfrage	  De	  ymaginibus	  ist	  Teil	  eines	  Reliquien-­‐Traktats	  und	  wird	  im	  Zusammen-­‐hang	  mit	  der	  Eucharistielehre	  erörtert.	  Vgl.	  SCHNITZLER	  1996,	  S.	  55ff.	  und	  55	  Anm.	  97.	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Ehrerweisung	  als	  paganen	  Götzendienst.	  Er	  verurteilt	  auch	  die	  Verehrung	  der	  „authen-­‐tischen“	  Bild(-­‐reliquien)	  Christi	  und	  Mariae	  (Mandylion,	  Vera	  Icon,	  Lukasportraits)	  und	  bezeichnet	  die	  sie	  legitimierenden	  Entstehungs-­‐	  und	  Wunderlegenden	  als	  vom	  Klerus	  in	  betrügerischer	   Absicht	   („maxime	   sacerdotum	   avaricia“)	   genährte	   Bildmythen.119	   In	  seiner	   wohl	   breitenwirksamsten	   agitatorischen	   Streitschrift	   Tabulae	   veteris	   et	   novi	  
Coloris	   seu	   cortina	   de	   Anticristo	   (1412)	   schließlich	   fordert	   Nikolaus	   von	   Dresden	   das	  Heilige	  nicht	  in	  „toten	  Bildern“	  zu	  verehren,	  sondern	  in	  den	  Armen	  und	  Bedürftigen	  als	  den	   wahren	   und	   „lebendigen	   Bildern“	   („ymagines	   vivae“)	   Christi.	   Anhand	   von	  „Antithesenpaaren“	   stellt	   Nikolaus	   die	   besitzlose,	   bescheidene	   ecclesia	   primitiva	   der	  korrumpierten	  nachkonstantinischen	  Macht-­‐	  und	  Amtskirche	  gegenüber,	  die	  für	  ihn	  die	  Kirche	  des	  Antichristen	  schlechthin	  darstellt.120	  Die	  durch	  die	  Hussiten	  auf	  der	  theoretischen,	  später	  aber	  auch	  auf	  der	  radikal	  bildstür-­‐merischen	   Ebene	   (Bilderfrevel,	   Mutilierung,	   Zerstörung)	   durchgeführte	   Entsakrali-­‐sierung	   des	   religiösen	  Bildwerkes	   richtete	   sich	   zum	   einen	   gegen	   die	   in	   der	   volkstüm-­‐lichen	   Kultpraxis	   weit	   verbreitete	   „animistische“121	   Wahrnehmung	   der	   Sakralgegen-­‐stände	   (Bild,	  Reliquie,	   konsekrierte	  Hostie)	   als	   „Substitute	  von	  Körper	  und	  Person“122,	  die	  eine	  physisch-­‐lokale	  „Realpräsenz“123	  des	  Sacrum	  in	  einem	  scheinbar	  „beseelten“124	  Kultobjekt	   verortete.	   Zum	   anderen	   sah	   sich	   der	   Klerus	   mit	   massiven	   Vorwürfen	   der	  persönlichen	   Bereicherung	   durch	   Ablässe	   und	   der	   Verleitung	   der	   Menschen	   zur	  Idolatrie	   konfrontiert.	   Mit	   dem	   Verweis	   auf	   die	   Machtallianz	   von	   Regnum	   und	  Sacerdotum	  hatte	  die	  hussitische	  Kritik	  neben	  der	  religiösen	  zugleich	  auch	  die	  enorme	  soziale	   und	   gesellschaftspolitische	   Bedeutung	   der	   Bilder	   und	   Reliquien	   thematisiert,	  insbesondere	   jener	   in	   Herrscherhand.	   Da	   diese,	   „wie	   kaum	   andere	   Objekte	   der	  subjektiven	  Religiosität	  genügten	  und	  zugleich	  [der]	  Umsetzung	  von	  weltlicher	  Macht	  in	  religiöse	  Aura“125	  Vorschub	   leisteten,	  galten	  sie	  den	  Hussiten	  (neben	  dem	  Schüren	  der	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
119	  Ebenda,	  S.	  57	  und	  68.	  120	   Siehe	   SVEC,	   V.:	   Bildagitation.	   Antipäpstliche	   Bildpolemik	   der	   böhmischen	   Reformation	   im	   Göttinger	  
Hussitenkodex	  (Art	  in	  Science.	  Science	  in	  Art	  3),	  Weimar	  1994,	  S.	  123ff.	  121	   MARCHAL,	   G.	   P.:	   „Bildersturm	   im	   Mittelalter“,	   in:	   Historisches	   Jahrbuch	   113,	   1993,	   S.	   255-­‐282;	  DINZELBACHER,	   P.:	   „Die	   ‚Realpräsenz’	   der	   Heiligen	   in	   ihren	   Reliquiaren	   und	   Gräbern	   nach	   mittel-­‐alterlichen	   Quellen“,	   in:	   DINZELBACHER,	   P./BAUER,	   D.R.	   (Hrsg.):	   Heiligenverehrung	   in	   Geschichte	   und	  
Gegenwart,	  Ostfildern	  1990,	  S.	  115-­‐174.	  	  122	  WOLF,	  G.:	  Salus	  Populi	  Romani.	  Die	  Geschichte	  römischer	  Kultbilder	  im	  Mittelalter,	  Weinheim	  1990,	  VII.	  123	  MARCHAL	  1993,	  S.	  280.	  124	  Zur	  Problematik	  der	  „Beseelung“	  („inherence“)	  siehe	  ausführlich	  FREEDBERG,	  D.:	  The	  Power	  of	  Images.	  
Studies	  in	  the	  History	  and	  Theory	  of	  Response,	  Chicago	  1989,	  S.	  29-­‐31,	  203f,	  315f.	  125	  BREDEKAMP,	  H.:	  Kunst	  als	  Medium	  sozialer	  Konflikte.	  Bilderkämpfe	  von	  der	  Spätantike	  bis	  zur	  Hussiten-­
revolution,	  Frankfurt	  a.	  M.	  1975,	  S.	  233.	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Angst	  der	  Laien	  vor	  dem	  Fegefeuer,	  vor	  allem	  aber	  der	  Verweigerung	  der	  communio	  sub	  
utraque	   specie)	   zugleich	   auch	   als	   Machtinstrumenten	   im	   Dienst	   des	   klerikal-­‐feudalen	  Gesellschaftssystems.	  Dank	   einer	   eingängigen	   Agitationspropaganda	   (reisende	   Volksprediger,	   landessprach-­‐lich	  verfasste	  Manifeste)	  erfuhr	  das	  hussitische	  Schrifttum	  insbesondere	  in	  aufgeklärten	  Laienkreisen	   enorme	   Verbreitung.	   Anhänger	   und	   Sympathisanten	   der	   hussitischen	  Reformideen	  formierten	  sich	  im	  gesamten	  west-­‐,	  süd-­‐	  und	  mitteleuropäischen	  Raum.	  Auch	  für	  den	  Burgunderherzog	  Philipp	  den	  Guten	  (1396	  –	  1467),	  in	  dessen	  Regierungs-­‐zeit	   ab	  1414	  der	  Konflikt	  mit	  den	  Hussiten	   fiel,	   begann	  die	   rasch	   fortschreitende	  Aus-­‐breitung	  der	  lollardisch-­‐hussitischen	  Häresie	  in	  seinem	  Herrschaftsgebiet	  zu	  einer	  ernst	  zu	   nehmenden	  Bedrohung	   anzuwachsen.126	   Die	   sogenannte	   „Praguerie“	   stellte	   sowohl	  das	   herrschende	   Feudalsystem	   wie	   auch	   die	   römische	   Kirche	   infrage,	   als	   deren	  Verteidiger	   sich	   der	   Herzog	   sah.	   Als	   einer	   der	   Hauptexponenten	   der	   antihussitischen	  Allianz	   ging	   der	   Burgunderherzog,	   sowohl	   außer-­‐	   wie	   innerhalb	   der	   Grenzen	   seines	  Herrschaftsraumes,	  so	  entschlossen	  gegen	  die	  „faulx	  hérites	  Pragois“	  vor,	  dass	  ihn	  Papst	  Nikolaus	   V.	   in	   Anbetracht	   seiner	   Verdienste	   um	   den	   rechtmäßigen	   Glauben,	   seiner	  Unterstützung	   der	   päpstlichen	   Hussitenkreuzzüge	   und	   seines	   Engagements	   auf	   dem	  Basler	  Konzil,	  als	  „fidei	  fortissimus	  athleta	  et	  intrepidus	  pugli...“	  rühmte.127	  Seit	   1427	   riefen	   herzogliche	   Dekrete	   die	   weltliche	   und	   die	   kirchliche	   Obrigkeit	   der	  burgundischen	   Lande	   zur	   uneingeschränkten	   Zusammenarbeit	   mit	   den	   päpstlichen	  Inquisitoren	  auf.	   Im	  Jahre	  1430	  forderte	  der	  Herzog	  persönlich	  die	  Auslieferung	   flüch-­‐tiger	  Anhänger	   der	   „secte	   damnable	   et	   perverse	   desdits	   Praguois“	   an	  die	   Inquisition.128	  Den	  bedeutendsten	  Beitrag	  für	  die	  „deffence	  de	  la	  saincte	  foy	  crestienne,	  […]	  la	  dignité	  de	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
126	   Vgl.	   dazu	   jüngst:	   FUDGE,	   Th.	   A.:	   „Heresy	   and	   the	   Question	   of	   Hussites	   in	   the	   Southern	   Netherlands	  (1411	  –	  1431)“,	   in:	  Campin	   in	   Context.	   Peinture	   et	   société	   dans	   la	   vallée	   de	   l'Escaut	   á	   ľépoque	  de	  Robert	  
Campin	  1375-­1445.	  Actes	  du	  Colloque	   international	  organisé	  par	  ľ	  Université	  de	  Valenciennes	  du	  Hainaut-­
Cambrésis,	   ľ	   Institut	   royal	   du	   Patrimoine	   artistique/Koninklijk	   Instituut	   voor	   het	   Kunstpatrimonium	   et	   ľ	  
Association	  des	  Guides	  de	  Tournai,	   (Tournai	  30.	  3.	   -­‐	  1.	  04.	  2006),	  NYS,	  L./VAN,	  WIJNSBERGHE	  D.	   (Hrsg.),	  Valenciennes-­‐Bruxelles-­‐Tournai	  2007,	  S.	  73-­‐88.	  127	  KAMP,	  H.	  :	  Memoria	  und	  Selbstdarstellung.	  Die	  Stiftungen	  des	  burgundischen	  Kanzlers	  Rolin	  (Beihefte	  der	  Francia	  Bd.	  30),	  Sigmaringen	  1993,	  S.	  55	  Anm.	  79.	  128	   Siehe	   SPRUYT,	   B.	   J.:	   „Das	   Echo	   von	   Jan	   Hus	   und	   der	   hussitischen	   Bewegung	   in	   den	   burgundischen	  Niederlanden	   (ca.	   1420-­‐ca.	   1520)“,	   in:	   SEIBT,	   F.	   u.a.	   (Hrsg.):	   Jan	   Hus.	   Zwischen	   Zeiten,	   Völkern,	  
Konfessionen.	   Vorträge	   des	   internationalen	   Symposions	   in	   Bayreuth	   vom	   22.	   bis	   26.	   September	   1993	  (Veröffentlichungen	   des	   Collegium	  Carolinum,	   Band	   85),	  München	   1997,	   S.	   291,	   287.	   Siehe	   auch	   ITZEL	  2005,	  S.	  58	  u.	  Anm.	  263.	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nostre	  mère	  saincte	  Eglise	  et	  du	  saint	  siège	  apostolique	  de	  Romme“129	  plante	  der	  Herzog	  jedoch	  mit	  einem	  eigenen	  Hussitenkreuzzug	  zu	  leisten.130	  Die	  „croisade	  bourguignonne“	  wurde	  jedoch	  letztlich	  zugunsten	  eines	  Türkenkreuzzuges	  aufgegeben.	  Die	   Kenntnis	   lollardisch-­‐hussitischen	   Gedankenguts	   –	   und	   damit	   auch	   der	   bilder-­‐feindlichen	   Thesen	   –	   ist	   also	   für	   das	   burgundische	   Herrscherhaus	   ebenso	   vorauszu-­‐setzen	  wie	  für	  den	  hochrangigen	  Klerus.131	  Für	  die	  burgundischen	  Reichsterritorien	  ist	  die	  Existenz	  radikaler	  pro-­‐hussitischer	  Gruppierungen	  insbesondere	  in	  den	  zur	  Kirchen-­‐provinz	  Reims	  gehörenden	  Bistümer	  belegt:	  Amiens,	  Arras	  und	  Cambrai,	  ganz	  besonders	  aber	  für	  Tournai.132	  Das	  Bistum	  Tournai	  entwickelte	  sich	   in	  der	  Regierungszeit	  von	  Bischof	   Jean	  de	  Thoisy	  (1410	  –	  1433)	  geradezu	  zu	  einem	  „Brennpunkt“	  bilderfeindlicher	  Aktivitäten	  vor	  hussi-­‐tischem	  Hintergrund.	   Bereits	   vor	   dem	   Ende	   des	   Konstanzer	   Konzils	   sind	   aus	   Tournai	  Ketzerverfolgungen	  überliefert.133	  1416	  wurden	  der	  Tuchweber	  Pierre	  du	  Pret,	  ein	  Jahr	  später	   drei	   weitere	   Personen	   auf	   dem	   Tournaier	   Marktplatz	   hingerichtet.	   1423	   starb	  Gilles	  Mersault	   auf	   dem	   Scheiterhaufen.	   Ein	   Jahr	   später	  wurden	   fünf	   Ketzer	   öffentlich	  verbrannt,	   1436	   Jacquemart	   de	   Bléharies.	   1430	   fahndete	  man	   in	   der	  Diözese	   Tournai	  nach	  zwanzig	  Hussitenanhängern.	  Großes	  öffentliches	  Aufsehen	  erregte	  der	  Fall	  des	  Tournaier	  Augustinereremiten	  Nicole	  Serrurier,	   dessen	   Inquisitionsprozess	   von	   1418-­‐24	   das	   Konstanzer	   Konzil	   beschäf-­‐tigte.134	   Serruriers	   ins	   Französische	   übersetze	   Predigten	   brachten	   Teile	   der	   Stadtbe-­‐völkerung	  derart	  gegen	  Kirche	  und	  Klerus	  auf,	  dass	  man	  sich	  gezwungen	  sah,	  öffentliche	  Prozessionen	  in	  Tournai	  zeitweilig	  auszusetzen.	  Noch	  größere	  Breitenwirkung	  erreichten	  zwei	  in	  den	  1420er	  Jahren	  im	  Tournaier	  Raum	  entstandene	   schriftliche	   Zeugnisse	   lollardisch-­‐hussitischen	   Gedankengutes,	   die	   beide	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
129	  Aus	  den	  Statuten	  des	  1430	  von	  Philipp	  gegründeten	  Ordens	  vom	  Goldenen	  Vlies,	  der	   in	  der	  neueren	  Literatur	  vielfach	  als	  „Kreuzzugsgemeinschaft“	  interpretiert	  wird.	  Zit.	  n.	  MÜLLER,	  H.:	  Kreuzzugspläne	  und	  
Kreuzzugspolitik	  des	  Herzogs	  Philipp	  des	  Guten	  von	  Burgund	  (Schriftenreihe	  der	  historischen	  Kommission	  bei	  
der	  Bayerischen	  Akademie	  der	  Wissenschaften	  Bd.	  51),	  Göttingen	  1993,	  S.	  16.	  130	  LACAZE,	  Y.:	  „Philippe	  le	  Bon	  et	  le	  problème	  hussite.	  Un	  projet	  de	  croisade	  bourguignon	  en	  1428-­‐1429“,	  in:	  Revue	  historique	  141,	  1969,	  S.	  69-­‐98.	  131	  So	  etwa	  für	  den	  Pariser	  Theologen	  Jean	  Gerson,	  dessen	  Schriften	  sich	  in	  Burgund	  nachweislich	  Verbrei-­‐tung	  erfreuten	  und	  teilweise	  sogar	   ins	  Niederländische	  übertragen	  wurden.	  Der	  Autor	  selbst	  war	  Dekan	  des	  Kapitels	  von	  St.	  Donatian	   in	  Brügge	  und	   lebte	  bis	  1404	   in	  Flandern.	  Wiederholte	  Reisen	  nach	  Arras	  und	   Reims	   sind	   belegt.	   Auch	   die	   Texte	   des	   englischen	   Inquisitors	   Thomas	  Netters,	   der	   in	   Rouen	   starb,	  dürften	  in	  den	  burgundischen	  Bistümern	  bekannt	  gewesen	  sein.	  ITZEL	  2005,	  S.	  40	  und	  Anm.	  171-­‐173.	  132	  Siehe	  SPRUYT	  1997,	  S.	  283-­‐301.	  133	  So	  1411,	  1412	  und	  1414.	  Siehe	  Ebenda,	  S.	  286.	  134	  Siehe	  Ebenda,	  S.	  287-­‐288,	  ITZEL	  2005,	  S.	  36f.	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radikale	   Stellungnahmen	   gegen	   die	   Bildverehrung	   enthalten.	   So	   stellte	   ein	   Tournaiser	  Anonymus,	  der	  sich	  selbst	  als	  „Puer	  Bohemus“135	  bezeichnete,	   in	  seiner	  Schrift	  Immola	  
Deo	   sacrificium	   lauti	  mit	   der	   „heresis	   romana“	   auch	  das	  Transsubstantiationsdogma	   in	  Frage	   und	   ging	   dann	   sehr	   ausführlich	   auf	   die	   Bild-­‐	   und	   Reliquienpraxis	   ein,	   zu	   deren	  Ablehnung	   er	   zugunsten	   einer	   Hinwendung	   zu	   geistiger	   Verehrung	   aufrief.	   Größte	  Aufmerksamkeit	   erregte	   jedoch	   der	   Fall	   des	   bereits	   erwähnten	   Tournaiser	   Hussiten	  Gilles	  Mersault.	  Der	  Jurist	  und	  ehemalige	  Schreiber	  der	  Posamenterzunft	  brachte	  1420	  an	   der	   Kirche	   von	   Saint-­‐Quentin	   sein	   an	   „Omnibus	   burgensibus,	   manentibus	   et	  
habitantibus	  in	  villa	  et	  civitate	  Tornacensi“	  adressiertes	  Manifest	  „In	  nomine	  Patris“136	  an,	  floh	  nach	  Böhmen	  und	  verteilte	  drei	  Jahre	  später	  in	  der	  Nacht	  an	  über	  achtzig	  Stellen	  in	  Tournai	  erneut	  seine,	  nun	  ins	  Französische	  übersetzte,	  gegen	  die	  Amtskirche	  gerichtete	  Streitschrift.	   Darin	   kritisierte	  Mersault	   zunächst	   die	   enorme	   finanzielle	   Belastung	   der	  Tournaier	   Bevölkerung	   durch	   die	   Mitfinanzierung	   des	   geplanten	   Hussitenkreuzzuges	  (der	   Bischof	   von	   Tournai	   war	   Generalkollektor	   des	   burgundischen	   Herzogtums),	  erläuterte	  die	  Vier	  Prager	  Artikel,	  lehnte	  die	  Messfeier	  als	  nicht	  von	  Christus	  eingesetzt	  ab	   und	   kam	  dann	   auf	   die	   kirchliche	   Praxis	   der	   Bildverehrung	   zu	   sprechen,	   die	   er	  mit	  Blick	  auf	  das	  biblische	  Bilderverbot	  als	  „fornicatio	  spiritualis“	  verwarf.137	  Abschließend	  rief	   er	   die	   Tournaier	   Bevölkerung	   zum	   zivilen	   Ungehorsam	   gegen	   Klerus	   und	   Kaiser,	  sowie	  zur	  radikalen	  Ablehnung	  des	  religiösen	  Bildes	  auf.	  Mersault	  wurde	  angezeigt	  und	  vor	  das	  bischöfliche	  Inquisitionsgericht	  gebracht,	  verweigerte	  den	  Widerruf	  und	  wurde	  nach	   viermonatigem	  Prozess	   am	  22.	   Juli	   1423	   verurteilt	   und	   auf	   der	  Grand’Place	   ver-­‐brannt.	   Papst	   Martin	   V.	   lobte	   Bischof	   Thoisy	   und	   den	   Tournaier	   Stadtrat	   für	   das	  entschiedene	  Vorgehen	  gegen	  den	  Häretiker.138	  Im	   Zuge	   der	   religiös	  motivierten	   hussitischen	   Kirchen-­‐	   und	   Bildkritik	   in	   Tournai	   war	  jedoch	   nicht	   nur	   die	   bischöfliche	   Kurie	   unter	   Zugzwang	   geraten.	   Auch	   die	   lokale	  Künstlerschaft	   musste,	   ähnlich	   wie	   die	   „Bilderstifter,	   -­‐auftraggeber	   und	   -­‐verwalter	  erkennen“,	  dass	  das	  traditionelle	  Bild,	  wie	  es	  Jörg	  Rosenfeld	  für	  die	  nichtpolychromierte	  Retabelskulptur	   in	   Deutschland	   formuliert,	   „in	   der	   gesellschaftlichen	   Funktion	   als	  Repräsentations-­‐	   und	   Prestigeobjekt	   sowie	   in	   der	   geistig-­‐religiösen	   Funktion	   als	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
135	  SPRUYT	  1997,	  S.	  290,	  ITZEL	  2005,	  S.	  49ff.	  136	  Der	  lateinische	  Text	  ist	  erhalten.	  Vgl.	  ITZEL	  2005,	  S.	  46	  Anm.	  211,	  48ff.,	  SPRUYT	  1997,	  S.	  289f.	  137	  SPRUYT	  1997,	  S.	  289.	  138	  ITZEL	  2005,	  S.	  48.	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kultisch-­‐liturgisches	   Disziplinierungsinstrument	   objektiv	   bedroht	   war“139.	   Tatsächlich	  hinterfragten	  die	  Manifeste	  der	  Tournaier	  Häretiker	  in	  radikaler	  Weise	  auch	  den	  Status	  der	  Künstler.	  Diese	  würden	  dem	  göttlichen	  Bilderverbot	  trotzen	  und	  „Teufelswerk“	  her-­‐stellen,	   dessen	   Kunstfertigkeit	   den	   Gläubigen	   verblende	   und	   von	   der	   wahren	   Gottes-­‐erkenntnis	   ablenke.	   Zudem	   seien	   die	   „predicti	   artifices	   sive	   pictores	   moderni	   merito	  
puniendi	   sunt	   ut	   falsarii“140,	   da	   sie	   heilige	   Personen	   darstellten,	   die	   sie	   nie	   gesehen	  hätten.	  	  Zumindest	  für	  Tournai	  scheint	  die	  Dokumentenlage	  darauf	  hinzuweisen,	  dass	  die	  lokale	  Malerzunft,	   die	   sich	   1404	  mit	   den	   Bildhauern	   zu	   einer	   Bruderschaft	   der	   sculpteurs	   et	  
imagiers	   zusammengeschlossen	  hatte141,	   unmittelbar	   in	  die	  Auseinandersetzungen	  um	  die	   bilderfeindlichen	  Manifeste	   der	   lokalen	  Häretiker	   verwickelt	  war.	   Seit	   dem	  Hand-­‐werkeraufstand	  vom	  Juni	  1423	  waren	  die	  Zünfte	  an	  der	  Stadtregierung	  beteiligt.	  Am	  15.	  Juni,	   dem	   Tag	   der	   Bestätigung	   der	   neuen	   Zunftverfassung	   vor	   dem	   Obersten	   Rat	   der	  Stadt,	  wurde	  in	  der	  gleichen	  Sitzung	  nachweislich	  auch	  über	  einen	  Brief	  Bischof	  Thoisys	  zum	   Fall	   Gilles	   Mersault	   verhandelt.	   Die	   Zunftvertreter	   hatten	   sich	   also	   „im	   Rahmen	  ihrer	  neuen	  politischen	  Funktion	  	  […]	  mit	  einem	  Autor	  zu	  beschäftigen,	  der	  den	  Nutzen	  künstlerischer	   Produkte	   in	   Frage	   stellte	   und	   ihren	   Herstellern	   das	   sichere	   Verderben	  voraussagte.“142	  Den	   überlieferten	   Dokumenten	   zufolge	   gilt	   es	   als	   gesichert,	   dass	   Robert	   Campin,	   seit	  1410	  Bürger	  von	  Tournai,	   in	  den	   Jahren	  1425	  und	  1427	  dem	  dreißigköpfigen	  Rat	  der	  
eswardeurs	   angehörte,	   der	   alljährlich	   über	   die	   Zusammensetzung	   der	   Stadtgremien	  entschied	   und	   damit	   die	   Geschicke	   der	   Stadt	   in	   wesentlicher	  Weise	   mitbestimmte.143	  Obwohl	   es	   unklar	   bleibt,	   ob	   er	   selbst	   tatsächlich	   als	   „sous-­doyen“	   der	   Malergilde	   im	  Ratskollegium	  vertreten	  war,	  besteht	  doch	  die	  große	  Wahrscheinlichkeit,	  dass	  Campin	  im	   Rahmen	   seines	   öffentlichen	   Wirkens	   mit	   der	   Problematik	   der	   lollardisch-­‐
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
139	   ROSENFELD,	   J.:	   „Die	   nichtpolychromierte	   Retabelskulptur	   als	   bildreformerisches	   Phänomen	   im	   aus-­‐gehenden	   Mittelalter	   und	   in	   der	   beginnenden	   Neuzeit“,	   in:	   KROHM,	   H./OELLERMANN,	   E.	   (Hrsg.):	  
Flügelaltäre	   des	   späten	   Mittelalters	   (Die	   Beiträge	   des	   internationalen	   Kolloquiums	   „Forschung	   zu	  
Flügelaltären	  des	  späten	  Mittelalters“,	  1-­3.	  Oktober	  1990,	  Münnerstadt	  in	  Unterfranken),	  Berlin	  1992,	  S.	  65-­‐83,	  66.	  140	  NIKOLAUS	  VON	  DRESDEN:	  De	  Imaginibus,	  zit.	  n.	  SCHNITZLER	  1996,	  S.	  56	  Anm.	  98.	  141	  THÜRLEMANN,	  F.:	  Robert	  Campin.	  Eine	  Monographie	  mit	  Werkkatalog,	  München-­‐Berlin	  u.a.	  2002,	  S.	  10.	  142	  ITZEL	  2005,	  S.	  60.	  143	  THÜRLEMANN	  2002,	  S.	  12.	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hussitischen	  Kirchen-­‐	  und	  Bildkritik	  in	  Kontakt	  gekommen	  ist.144	  Dies	  ist	  auch	  insofern	  von	   Bedeutung,	   als	   insbesondere	   die	   Kunst	   der	   Gründergeneration	   der	   altnieder-­‐ländischen	  Malerei	  –	  als	  eine	  Malerei,	  deren	  mimetischer	  Realismus	  „den	  Selbstanspruch	  formulierte,	  eine	  Person	  so	  abzubilden,	  dass	  sie	  dem	  Betrachter	  lebendig	  erscheine“145,	  und	   deren	   in	   höchstem	   Maße	   illusionistische	   Darstellungsweise	   eine	   Art	   virtueller	  „Parallelrealität“	   zur	   Betrachterwirklichkeit	   kreierte	   –	   einer	   Verwechslung	   von	   Bild-­‐wirklichkeit	  und	  Seinswirklichkeit	  durch	  den	  Betrachter	  geradezu	  Vorschub	  zu	   leisten	  schien.	  Nicht	  umsonst	  taucht	  der	  Topos	  der	  „imagines	  vive“146,	  die	  sich	  einzig	  durch	  ihre	  Stummheit	  von	   lebenden	  Menschen	  unterscheiden147,	  ansonsten	  aber	  wie	   lebende	  und	  atmende	  Geschöpfe	  wirken148,	   im	  Zusammenhang	  mit	  den	  mimetischen	  Qualitäten	  des	  altniederländischen	   „Realismuskonzepts“	   auf.	   Auch	   könnte	   die	   Empfänglichkeit	   etwa	  der	  Tournaier	  laici	  illiterati	  für	  die	  häretischen	  Thesen	  eventuell	  darauf	  hindeuten,	  dass	  die	  Bildwerke	  der	  ars	  nova,	  mit	  ihrem	  bis	  dato	  nicht	  gekanntem	  Wirklichkeitsbezug,	  für	  den	   Durchschnittsrezipienten	   gleichsam	   wie	   in	   einem	   Brennglas	   all	   jene	   Anschul-­‐digungen	  zu	  sammeln	  schienen,	  die	  von	  lollardisch-­‐hussitischer	  Seite	  gegen	  den	  Bildge-­‐brauch	  vorgebracht	  wurden.	  Die	   inhaltlich-­‐formalen	   Schwerpunkte	   der	   nicht	   zuletzt	   auch	   von	   Mersault	   und	   Puer	  Bohemus	   in	  Tournai	  vorgebrachten	  Bildkritik	  betrafen	  zunächst	  vor	  allem	  die	  Verbild-­‐lichung	  heiliger	  Personen	  an	  sich.	  In	  besonderer	  Weise	  galt	  dies	  für	  jene	  Darstellungen,	  die	   (wie	   etwa	   van	   Eycks	   weit	   verbreitete,	   unter	   Rückgriff	   auf	   die	   acheiropoieten	  Bildreliquien	   entstandenen	   Christus-­‐„Portraits“)	   aufgrund	   ihres	   Bildformulars	   einen	  mimetischen	  Wahrheitsanspruch	  postulierten.	  Abgelehnt	  wurde	  vor	  allem	  aber	  auch	  die	  „vermenschlichte“	   Darstellung	   rein	   geistig	   aufzufassender	  Wesen	   –	   neben	   den	   Engeln	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
144	  Da	  es	  beispielsweise	  1423	  in	  Tournai	  nur	  15	  Malerwerkstätten	  gab,	  ist	  eine	  Kenntnis	  der	  häretischen	  Problematik	  über	  den	  jeweiligen	  „sous	  doyen“	  auch	  bei	  den	  übrigen	  Zunftmitgliedern	  sehr	  wahrscheinlich.	  Siehe	  ITZEL	  2005,	  S.	  61.	  145	   LENTES	   ,	   TH.:	   „Inneres	   Auge,	   äußerer	   Blick	   und	   heilige	   Schau.	   Ein	   Diskussionsbeitrag	   zur	   visuellen	  Praxis	  in	  Frömmigkeit	  und	  Moraldidaxe	  des	  späten	  Mittelalters“,	  in:	  SCHREINER,	  K.	  (Hg.):	  Frömmigkeit	  im	  
Mittelalter:	  politisch-­soziale	  Kontexte,	  visuelle	  Praxis,	  körperliche	  Ausdrucksformen,	  München	  2002,	  S.	  30.	  146	  „Et	  omnia	  illa	  sunt	  ex	  mirabili	  et	  tam	  artificioso	  ingenio	  dipicta:	  ut	  nedum	  picturam:	  sed	  artem	  pingendi	  
totam	   ibi	   videres	   videnturque	   omnes	   ymagines	   vive”.	   So	   der	   Humanist	   Hieronymus	   Münzer	   über	   die	  Malereien	  des	  Genter	  Altars.	  Zit.	  n.	  HERZNER,	  V.:	  Jan	  van	  Eyck	  und	  der	  Genter	  Altar,	  Worms	  1995,	  S.	  276.	  SIMON,	   A.:	   Österreichische	   Tafelmalerei	   der	   Spätgotik.	   Der	   niederländische	   Einfluss	   im	   15.	   Jahrhundert,	  Berlin	  2002,	  S.	  123.	  147	  So	  der	  Historiograph	  und	  Humanist	  Bartolomeo	  Fazio	  über	  eine	  Hieronymus-­‐Tafel	  van	  Eycks.	  SIMON	  2002,	  S.	  123.	  Vgl.	  auch	  BORCHERT,	  T.-­‐H./HUVENNE,	  P.:	  „Die	  Erfindung	  der	  Ölmalerei.	  Van	  Eyck	  im	  Spiegel	  italienischer	  Kunstliteratur“,	   in:	  Ausst.	  Kat.	   Jan	  van	  Eyck	  und	   seine	  Zeit.	  Flämische	  Meister	  und	  der	  Süden	  
1430-­1530,	  BORCHERT,	  T.-­‐H.	  (Hg.),	  Brügge	  2002,	  S.	  221-­‐225.	  148	  So	  Ciriaco	  d’Ancona	  über	  Rogiers	  „Grablegung“	  in	  Ferrara.	  Siehe	  SIMON	  2002,	  S.	  123.	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betraf	   dies	   vor	   allem	   die	   bildliche	   Wiedergabe	   Gottvaters	   und	   des	   Heiligen	   Geistes.	  Insbesondere	   die	   Trinitätsikonographie	   (wie	   sie	   sich	   etwa	   im	   Flémalle-­‐Umkreis	   enor-­‐mer	  Popularität	   erfreute)	   stand	  nach	  Überzeugung	  der	  Bildgegner	   aus	  diesem	  Grunde	  der	   Rechtgläubigkeit	   entgegen.	   Bereits	   von	   Wyclif	   scharf	   verurteilt149,	   verorteten	   die	  Bildkritiker	   in	   der	   Visualisierung	   des	   Heiligen	   Geistes	   in	   Gestalt	   eines	   Tieres150,	   viel	  mehr	  aber	  noch	  in	  der	  Abbildung	  Gottvaters	  als	  „Pater	  barbatus	  et	  vetulus“151	  die	  Gefahr	  einer	   „eresis	   antropoformitarum“152	   und	   damit	   einer	   „Anthropomorphisierung“	   des	  Heiligen	   schlechthin.	   Ein	   weiterer	   Kritikpunkt	   betraf	   die	   „Aktualisierung“	   der	   Sacrae	  
historiae	   durch	   ihre	  bislang	  präzedenzlose	  Einbettung	   in	  ein	  zeitgenössisches,	   zumeist	  luxuriöses	   (Wohn-­‐)Ambiente,	   wie	   es	   etwa	   die	   überaus	   beliebten	   Darstellungen	   des	  madonnenmalenden	   Evangelisten	   Lukas,	   insbesondere	   aber	   Verkündigungsdar-­‐stellungen	   im	   domestic	   setting,	   wie	   sie	   etwa	   das	  Mérode-­Triptychon	   des	   Meister	   von	  Flémalle	  (Abb.	  27)	  in	  prominenter	  Weise	  vorführt.	  Einerseits	  stehe	  der	  weltliche	  Prunk	  dieser	  Art	  von	  Schilderung	  dem	  apostolischen	  Armuts-­‐	  und	  Einfachheitsideal	  entgegen,	  vor	   allem	   aber	   würde	   dadurch	   der	   Unterschied	   zwischen	   der	   himmlischen	   und	   der	  irdischen	   Sphäre	   nivelliert.	   Abgelehnt	  wurde	   auch	   das	  Angleichen	   der	  Heiligen	   an	   die	  Zeitgenossen	  („quasi	  vellent	  sanctos	  ipsis	  incolis	  consimilare	  et	  similes	  fieri	  ipsi	  sanctis“)	  –	  zum	   einen	   durch	   eine	   modische,	   zeitgenössische	   Kleidung,	   vor	   allem	   aber	   durch	   den	  Einsatz	  von	  Rollenportraits	  (wie	  etwa	   in	  Rogiers	  Kreuzabnahme	   im	  Prado),	  die	  gar	  die	  Gesichtszüge	   eines	   Buhlers	   oder	   einer	   Buhlerin	   („horisator	   et	   horisatrix“)	   tragen	  konnten.153	  Auch	  die	   immer	  stärker	  präsenten	  Stifterdarstellungen	  wurden	  als	  Symbol	  der	  Hybris	  geistlicher	  wie	  weltlicher	  Feudalherren	  scharf	  kritisiert.	  Obwohl	   sich	   die	   Vorwürfe,	   wonach	   die	   bildlichen	   Darstellungen	   die	   historischen	  Ereignisse	   der	   Heilsgeschichte	   in	   verfälschender	  Weise	   wiedergeben	   oder	   durch	   ihre	  Ikonographie	  den	  Betrachter	   in	  dogmatischer	  Hinsicht	   „irreführen“,	   in	  erster	  Linie	  auf	  das	   gemalte	   Bild	   zu	   beziehen	   scheinen	   (welches	   zudem	   den	   anderen	   Kunstgattungen	  gegenüber	  nun	  die	  Vormachtstellung	  einnimmt),	  richtete	  sich	  die	  lollardisch-­‐hussitische	  Kritik,	   und	  mit	   ihr	   jene	   der	   Tournaier	   Glaubensdissidenten,	   in	   erster	   Linie	   gegen	   das	  plastische	   Bildwerk,	   und	   hier	   insbesondere	   gegen	   die	   „anthropomorphisierenden“	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
149	  SCHNITZLER	  1996,	  S.	  61	  Anm.	  119.	  150	  JONES	  1973,	  S.	  46.	  151	  De	  imaginibus,	  fol.	  178v.,	  zit.	  n.	  SCHNITZLER	  1996,	  S.	  61	  Anm.	  119.	  152	  So	  in	  diesem	  Zusammenhang	  Nikolaus	  von	  Dresden,	  zit.	  n.	  SCHNITZLER	  1996,	  S.	  56	  und	  Anm.	  100.	  153	  NIKOLAUS	  VON	  DRESDEN:	  De	  Imaginibus,	  zit.	  n.	  SCHNITZLER	  1996,	  S.	  57	  und	  Anm.	  102.	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Gestaltungselemente,	   wie	   etwa	   die	   präsenzsteigernde	   Dreidimensionalität	   und	   poten-­‐tielle	   Beweglichkeit	   der	   Figuren.	   Hauptsächlich	   aber	   galt	   sie	   der	   Polychromie,	   die	   die	  ohnehin	   schon	   „körperähnliche“	   Plastik	   mittels	   „vermenschlichender“	   Fassung	  (Inkarnat-­‐,	  Lippen-­‐,	  Haar-­‐	  und	  Pupillenfarbe,	  farblich	  abgesetzte	  Äderung	  der	  Haut),	  die	  ihrerseits	   auch	   eine	   Darstellung	   von	   Affekten	   ermöglichte	   (Augenausdruck,	   Tränen,	  Blutstropfen),	  noch	  stärker	  dem	  lebenden	  Körper	  anglich	  und	  so	  der	  Verwechslung	  von	  Bild	  und	  Person	  wesentlich	  Vorschub	  leistete.154	  In	   diesem	   Zusammenhang	   versucht	   Itzel	   in	   einer	   Gegenüberstellung	   gemalter	  „polychromer“	   Verkündigungsdarstellungen	   mit	   den	   themengleichen	   Skulpturen-­‐darstellungen	  en	  grisaille	  zu	  belegen,	  dass	  es	  sich	  bei	  den	  Grisaillefiguren	  keinesfalls	  nur	  um	   „entfärbte“	   und	   „petrifizierte“	   Pendants	   des	   polychromen	   Tafelbildpersonals	  handelt.	  Die	  Grisailledarstellungen	  verzichten	  geradezu	  ostentativ	  auf	  die	  Einbettung	  in	  ein	  zeitgenössisches	  setting,	  die	  Einbindung	   in	  einen	  narrativen	  Zusammenhang	  sowie	  jegliche	   Art	   von	   Materialpracht.	   Der	   fehlende	   Bezug	   zur	   zeitgenössischen	   Realität	  bewirkt	   eine	   „Entzeitlichung“	  der	  Darstellung,	   die	   ihrerseits	   eine	   eindeutige	  Trennung	  von	  himmlischer	  Seinsebene	  und	  Betrachtersphäre	  begünstigt.	  Ebenso	   zeigt,	   so	   Itzel,	   der	   Vergleich	   der	   Grisailleskulpturen	   mit	   der	   zeitgenössischen	  Plastik	   (auch	   jener	   von	   durchaus	   unterschiedlicher	   Formauffassung)	   fundamentale	  Strukturunterschiede	   zwischen	   den	   beiden	   Medien	   auf.	   Als	   besonders	   frappierend	  erweist	   sich	   dabei,	   dass	   sich	   die	   Grisailleskulpturen	   von	   den	   realen	   plastischen	   Bild-­‐werken	   der	   Zeit	   ausgerechnet	   durch	   ihre	   geradezu	   „überrealistischen“	   skulpturalen	  Qualitäten	  unterscheiden.155	  Ganz	   besonders	   am	   Beispiel	   der	   von	   den	   Bildergegnern	   als	   Blasphemie	   scharf	  verurteilten	  „anthropomorphen“	  Trinitätsdarstellung	  zeige	  sich,	  so	   Itzel,	  dass	  der	  neue	  Bildtypus	  geradezu	  auf	  eine	  Differenzierung	  von	  Urbild	  und	  Abbild	  hin	  angelegt	  sei.156	  Das	   prominenteste	   Beispiel	   dieses	   Darstellungsvorwurfs	   im	   Medium	   der	   Grisaille	   ist	  sicherlich	   der	   Frankfurter	   Gnadenstuhl	   des	   Meisters	   von	   Flémalle	   (Abb.	   75).	   Der	  Vergleich	   mit	   themengleichen	   Darstellungen	   im	   Medium	   der	   „polychromen“	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
154	  ITZEL	  2005,	  S.	  88f.,	  106f.	  155	  ITZEL	  2005,	  S.	  93-­‐110.	  156	  Zur	  Ablehnung	  der	  Trinitätslehre	  in	  Flandern	  und	  Hennegau	  siehe	  ITZEL	  2005,	  S.	  118	  Anm.	  540,	  120ff.	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Tafelmalerei157	   scheint,	   nach	   Itzel,	   durchaus	   zu	   bestätigen,	   dass	   die	   steinfarbene	  Dreifaltigkeitstafel	  auf	  die	   für	  den	  altniederländischen	  Realismus	  so	  charakteristischen	  identifikationsfördernden	   Gestaltungselemente	   verzichtet	   und	   damit	   einen	   unmittel-­‐baren	   (sprich:	   unreflektierten)	   Zugang	   zur	   Darstellung	   behindert.	   Zwar	   folgt	   die	  Darstellung	   der	   etablierten	   Darstellungstradition	   und	   fasst	   Gottvater	   anthropomorph	  auf,	   „doch	   tritt	   der	   Eindruck	   der	   Menschlichkeit	   deutlich	   hinter	   der	   stark	   betonten	  Bildhaftigkeit	   zurück“158.	   Durch	   die	   artifizielle	   „Verfremdung“	   der	   Darstellung	   zur	  Steinskulptur,	  die	  Überakzentuierung	  des	  Materialcharakters,	  vor	  allem	  aber	  durch	  die	  prominent	   angebrachte	   Inschrift	   wird	   die	   gemalte	   Skulptur	   unmissverständlich	   als	  Artefakt	   ausgewiesen.	   Ähnlich	   sieht	   die	   Autorin	   in	   der	   formalen	   Reduktion	   des	  Wohnambientes	  von	  Verkündigungsdarstellungen	  auf	  die	  Darstellung	  von	  Steinfiguren	  in	  einer	  schmucklosen	  Steinnische	  eine	  Reaktion	  auf	  bildkritische	  Vorwürfe	  seitens	  der	  Tournaier	   Hussitenanhänger.159	   Schließlich	   deutet	   sie	   am	   Beispiel	   der	   Werktagsseite	  des	  Genter	  Altars	  (Abb.	  2)	  und	  des	  Beauner	  Retabels	  (Abb.	  4)	  auch	  das	  „Zueinander“	  von	  Stifter-­‐	   und	   Grisaillefiguren	   wahrnehmungsdidaktisch	   als	   Anleitung	   zum	   „rechten	  Bildgebrauch“,	  bei	  dem	  das	  Gebet	  der	  Stifter	  nicht	  dem	  –	  steinernen	  –	  Abbild,	  sondern	  dem	  in	  der	  inneren	  Schau	  gegenwärtigen	  Urbild	  gilt.160	  Die	   Tatsache,	   dass	   im	   Falle	   der	   gemalten	   Skulpturendarstellungen	   eine	   ostentative	  Unterdrückung	  eben	  jener	  gattungsspezifischen	  Wirkungsmechanismen	  zu	  erkennen	  ist,	  die	   für	   die	   Provokation	   idolatrischer	   Personifizierungstendenzen	   von	   Bildwerken	  verantwortlich	   gemacht	   wurden,	   erhält,	   Itzel	   zufolge,	   im	   Kontext	   der	   bilderkritischen	  Polemik	   in	   Tournai	   eine	   neue	   Bedeutung.	   Da	   wesentliche	   Gestaltungsmerkmale	  gemalter	   Skulptur	  mit	  den	  bildkritischen	  Topoi	   in	   auffallender	  Weise	  übereinstimmen	  und	   die	   ältesten	   erhaltenen	   gemalten	   Skulpturen	   auf	   den	   Retabelaußenseiten	   der	  altniederländischen	   Altäre	   nachweislich	   im	   Bistum	   Tournai	   entstanden	   sind,	   das	   als	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
157	   Beispielsweise	   dem	  Petersburger	  Diptychon	   (Linker	   Flügel:	  Gottvaterpietà,	   Rechter	   Flügel:	  Maria	  mit	  
dem	   Jesuskind),	   St.	   Petersburg,	   Eremitage,	   Inv.-­‐Nr.	   442,	   443.	   Eichenholz,	   je	   34,3	   x	   24	   cm.	   Nach	   1450.	  KEMPERDICK	  1997,	  S.	  130;	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  Kat.	  Nr.	  11,	  S.	  238-­‐242.	  158	  ITZEL	  2005,	  S.	  122.	  159	   Zur	   „Reaktion“	   von	   Bildwerken	   auf	   die	   Anschuldigungen	   der	  Hussiten	   allgemein	   siehe	   VACKOVÁ,	   J.:	  „Early	   Netherlandish	   Painting	   commenting	   the	   Contemporary	   Historica	   Reality	   in	   Bohemia“,	   in:	  CHROŚCICKI,	  J.	  u.a.	  (Hrsg.):	  Ars	  Auro	  Prior.	  Studia	  Ioanni	  Białostocki	  Sexa-­genario	  Dicata,	  Warszawa	  1981,	  S.	   179-­‐185	   und	   KOSTOWSKI,	   J.:	   „Ideowe	   echa	   husyckiej	   rewolty	   w	   malarstwie	   niderlandzkim	   XV	   i	  początków	   XVI	   wieku”	   [Die	   ideellen	   Auswirkungen	   der	   Hussitenrevolution	   in	   der	   niederländischen	  Malerei	  des	  15.	  und	  des	   frühen	  16.	   Jahrhunderts],	   in:	  KAPUSTKA,	  M./KOZIELA,	  A.	   (Hrsg.):	  Niderlandyzm	  
na	   Śląsku	   i	   w	   krajach	   ościennych	   [Der	   Niederlandismus	   in	   Schlesien	   und	   den	   angrenzenden	   Ländern],	  Wrocław	  2003,	  S.	  149-­‐166.	  	  160	  ITZEL	  2007,	  S.	  150.	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Zentrum	   bildfeindlicher	   Kritik	   des	   burgundischen	   Reiches	   anzusehen	   ist	   (innerhalb	  dessen	  Diözesangrenzen	  die	  Städte	  Brügge,	  Gent	  und	  Lille	  sowie	  die	  Grafschaft	  Flandern	  lagen),	  stellt	  Itzel	  mit	  Blick	  auf	  einen	  möglichen	  kausalen	  Zusammenhang	  zwischen	  den	  bildpolemischen	   Auseinandersetzungen	   und	   dem	   Entstehen	   des	   neuen	   Bildtypus’	  dezidiert	   fest:	   „Die	   zeitliche	   und	   räumliche	   Koinzidenz	   von	   Bilddebatte,	   intensiver	  Ketzerverfolgung	   und	   neuem	  Bildtypus	   legt	   die	   Schlussfolgerung	   nahe,	   dass	   das	   neue	  Bildkonzept	   vom	   Klerus	   des	   Tournaier	   Bistums	   aus	   pastoralem	   Interesse	   heraus	  entwickelt	   wurde,	   um	   den	   in	   lokalen	   bilderfeindlichen	   Schriften	   und	   Predigten	  zirkulierenden	  Vorwurf	  der	  Idolatrie	  zu	  entkräften.“161	  	  	  
3.b.	  Kritische	  Stellungnahme	  	  	  Was	  Itzels	  Deutungsmodell	  der	  Genese	  und	  Funktion	  der	  altniederländischen	  Grisaillen	  auf	  den	  ersten	  Blick	  so	  frappierend	  einleuchtend	  erscheinen	  lässt,	  ist	  die	  unverkennbare	  zeitliche	   und	   räumliche	   Koinzidenz	   von	   Bilddebatte,	   intensiver	   staatlich-­‐kirchlicher	  Ketzerverfolgung	   und	   neuem	   Bildtypus.	   Es	   ist	   jedoch	   evident,	   dass	   eine	   solche	  Koinzidenz,	  so	  suggestiv	  sie	  auch	  erscheinen	  mag,	  keinen	  ausreichenden	  Grund	   liefern	  kann,	  um	  alleine	  auf	  deren	  Basis	  einen	  kausalen	  Zusammenhang	  zwischen	  diesen	  drei	  Koinzidenzelementen	   herzustellen.	   Itzel	   sucht	   diesen	   Kausalzusammenhang	   mit	   der	  auffallenden	   Entsprechung	   von	   bildkritischen	   Topoi	   und	   Gestaltungsmerkmalen	   der	  gemalten	   Skulpturen	   zu	   begründen.	   Eine	   solche	   Begründung	   ist	   aber	   nicht	   wirklich	  zwingend	   und	   kann	   de	   facto	   einzig	   als	   ein	   Indiz	   gelten,	   welches	   einen	   solchen	  Zusammenhang	  möglich	  macht,	  gleichzeitig	  jedoch	  andere	  Möglichkeiten	  –	  einen	  Zufall	  inbegriffen	  –	  nicht	  ausschließt.	  In	   Zusammenhang	   mit	   einer	   kritischen	   Bewertung	   von	   Itzels	   Erklärungsmodell	   der	  Genese	   und	   Funktion	   der	   altniederländischen	   Grisaille-­‐Retabel	   als	   eines	   auf	   Basis	  kirchenpolitscher	   Anforderungen	   geschaffenen	   „idolatrie-­‐resistenten“	   Bildtypus	   sollte	  man	   zunächst	   richtigerweise	   darauf	   hinweisen,	   dass	   der	   Polychromieverzicht	   bereits	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
161	  Ebenda,	  S.	  159.	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vor	  Itzel	  als	  Ergebnis	  der	  Auswirkung	  vorreformatorischer	  bildkritischer	  Positionen	  auf	  die	   Bildgestaltung	   geltend	   gemacht	   wurde	   –	   allerdings	   für	   eine	   andere	   Bildgattung:	  nämlich	   die	   deutschen	   Schnitzretabel	   des	   ausgehenden	   Mittelalters.	   Neben	   Bernhard	  Decker162	   sieht	   vor	   allem	   Jörg	   Rosenfeld	   die	   nichtpolychromierte	   Retabelskulptur	   in	  Deutschland	  als	  „bildreformerisches	  Phänomen“163.	  Die	  holzsichtige	  Altarskulptur	  eines	  Tilman	  Riemenschneider,	  Veit	  Stoß	  oder	  Hans	  Leinberger	  sei,	  so	  Rosenfeld	  und	  Decker,	  der	  „(vor-­‐)reformatorischen	  Forderung	  nach	  einem	  entmaterialisierenden	  Umgang	  mit	  den	   Glaubensinhalten	   [geschuldet],	   [die]	   im	   nichtpolychromierten	   Bildwerk	   eine	  formale	   Umsetzung“164	   gefunden	   habe.	   In	   diese	   Richtung	   geht	   auch	   die	   vorsichtige	  Feststellung	  von	  Michael	  Baxandall,	  wonach	  ungefasste	  Holzskulpturen	   „der	  Kritik	  der	  Bilderfeinde	  weniger	  ausgesetzt	  [waren]	  als	  die	  sonstige	  Plastik	  dieser	  Zeit“165.	  Wenn	  Itzel	  diese	  These	  –	  die	  bereits	  vor	  Erscheinen	  ihrer	  Untersuchung	  als	  weitgehend	  widerlegt	  galt166	  –	  auf	  die	  altniederländischen	  Grisaillen	  extrapoliert,	  so	  ist	  –	  unabhängig	  von	   deren	   Richtigkeit	   –	   zu	   bedenken,	   dass	   die	   anti-­‐ikonoklastische	   Tragweite	   der	  Wirkkraft	   der	   Grisaillefiguren	   auf	   Altraußenseiten	   dennoch	   eine	   grundsätzlich	   andere	  bleibt	   als	   jene	  der	  holzsichtigen	  Schnitzaltarskulptur.	   Zwar	   entsprechen	  die	  Grisaillen,	  ähnlich	   wie	   die	   unpolychromierten	   Holzretabel,	   den	   bildkritischen	   Postulaten,	   sie	  wirken	   aber	   im	   Gegensatz	   zu	   diesen	   nicht	   gesamthaft	   und	   autonom	   als	   Ensemble,	  sondern	  lediglich	  als	  pars	  pro	  toto.	  Das	   Fehlen	   jedweder	   zeitgenössischer	   Schriftdokumente,	   die	   Itzels	   Hypothese	   stützen	  könnten,	  mag	  sich	  zwar	  der	  Überlieferungslage	  verdanken,	  erstaunt	  jedoch	  insofern,	  als	  bereits	   die	   wyclifitisch-­‐lollardische	   Bildablehnung	   die	   Entstehung	   apologetischer	  Bilderschriften	  zur	  Folge	  gehabt	  hatte.167	  Ähnlich	  zog	  auch	  die	  antipikturale	  Bildpolemik	  der	   Hussiten	   zahlreiche	   bildverteidigende	   Traktate	   namhafter	   Theologen	   und	  Kirchenvertreter	   nach	   sich,	   die	   fast	   alle	   persönlich	   in	   die	   kirchenpolitischen	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
162	   DECKER,	   B.:	   Das	   Ende	   des	   mittelalterlichen	   Kultbildes	   und	   die	   Plastik	   Hans	   Leinbergers	   (Bamberger	  Studien	  zur	  Kunstgeschichte	  und	  Denkmalpflege	  5),	  Bamberg	  1985,	  S.	  249.	  	  163	  ROSENFELD	  1992,	  S.	  65.	  164	  Ebenda,	  S.	  69.	  165	  In	  Zusammenhang	  mit	  Tilman	  Riemenschneiders	  Heilig-­Blut-­Retabel	  in	  der	  Rothenburger	  Jakobskirche.	  BAXANDALL,	  M.:	  Die	  Kunst	  der	  Bildschnitzer,	  München	  1984,	  S.	  195.	  166	   Siehe	   OELLERMANN,	   E.:	   „Der	   Hochaltar	   in	   St.	   Martin	   zu	   Lorch	   am	   Rhein“,	   in:	   KROHM,	  H./OELLERMANN,	   E.	   (Hrsg.):	   Flügelaltäre	   des	   späten	   Mittelalters	   (Die	   Beiträge	   des	   int.	   Kolloquiums	  ‚Forschung	   zum	   Flügelaltar	   des	   späten	  Mittelalters’,	   1.-­‐3.	   Oktober	   1990	   in	  Münnerstadt/Unterfranken),	  Berlin	  1992,	  S.	  9-­‐22.	  167	  Siehe	  SCHNITZLER	  1996,	  S.	  48	  Anm.	  77	  und	  JONES	  1973,	  S.	  28f.	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Auseinandersetzungen	  um	  die	  englisch-­‐böhmischen	  Bildhäretiker	  verwickelt	  waren.168	  Dass	   es	   dabei	   möglicherweise	   zu	   einer	   Beeinflussung	   der	   Bildapologeten	   durch	   die	  hussitische	  Negation	  einer	  „Präsenz-­‐stiftenden“	  Macht	  der	  Bilder	  kam,	  belegt	  die	  in	  der	  Bilderschrift	  De	   visione	  Dei	   sive	   de	   icona	   (1453)169	   niedergelegte	  Bildtheorie	   des	  wohl	  prominentesten	  innerkirchlichen	  Kritikers	  des	  unreflektierten	  Bildgebrauchs,	  des	  deut-­‐schen	  Reformtheologen	  und	  Universalgelehrten	  Nikolaus	   von	  Kues	   (Cusanus)	   (1401	   –	  1464),	  dem	  sich	  beim	  Konzil	  von	  Basel	  eine	  zeitweilige	  Einigung	  der	  katholischen	  Kirche	  mit	  den	  Hussiten	  verdankte.	  Neben	   der	   radikalen	   Zurückweisung	   der	   häretischen	   Thesen	   reflektierten	   die	   Vertei-­‐diger	  der	   altgläubigen	  Bildverehrung	   also	  durchaus	   auch	  kritisch	  den	  prekären	   Status	  des	   religiösen	   Bildwerkes.	   So	   lehnten	   die	   kirchlichen	   Bildapologeten	   die	   abusi	   eines	  übertriebenen	   Heiligen-­‐	   und	   Sakramentskults	   (etwa	   das	   mehrmalige	   Vorzeigen	   der	  Hostie	   nach	   der	   Konsekration)	   ebenso	   ab,	   wie	   den	   kultischen	   Bildmissbrauch.	   Im	  Gegensatz	   zu	   den	   Bildgegnern	   hoben	   sie	   jedoch	   den	   theologisch-­‐didaktischen	   Nutzen	  der	  visuellen	  Glaubensvermittlung	  pro	  instrucio,	  memoria	  und	  compassio170	  hervor	  und	  beriefen	   sich	   bei	   der	   Legitimierung	   des	   Bildgebrauchs	   auf	   die	   „honor	   refertur	   ad	  
prototypa“-­‐Formel	   des	   Bilderdekrets	   des	   2.	   Konzils	   von	   Nicäa	   (786)	   sowie	   die	  „urchristlichen“	  Acheirotopoietoi.	  Im	  Zentrum	  der	  bildaffirmativen	  Argumentation	  stand	  jedoch	   naturgemäß	   die	   Zurückweisung	   des	   lollardisch-­‐hussitischen	   Idolatrievorwurfs.	  Diesen	   suchte	   man	   einerseits	   mit	   Hinweis	   auf	   die	   zeichenhafte	   Verweisfunktion	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
168	   So	   etwa	   der	   Verfasser	   von	  De	   cultu	   imaginum	   (ca.	   1421–28),	   der	   englische	   Karmelitertheologe	   und	  Inquisitor	  Thomas	  Netter	   gen.	  Waldensis	   (†1431),	   der	   aufgrund	   seines	   effizienten	  Vorgehens	   gegen	  die	  Lollarden	  zum	  Provinzial	  der	  englischen	  Karmeliter	  und	  Beichtvater	  der	  Könige	  Heinrich	  V.	  und	  Heinrich	  VI.	  aufstieg	  und	  als	  Gesandter	  des	  Königs	  auf	  dem	  Konzil	  zu	  Konstanz	  fungierte	  (Netters	  Bilderschrift	  ist	  Teil	  des	  Traktats	  Doctrinale	  Antiquitatum	  Fidei	  Catholicae	  Ecclesiae,	  der	  als	  eine	  umfassende	  Widerlegung	  der	  lollardischen	  Thesen	  angelegt	  ist.	  JONES	  1973,	  S.	  40f.).	  	  Ferner	   der	   Professor	   und	   spätere	   Rektor	   der	  Wiener	   Universität,	   der	   Beichtvater	   und	   Berater	   Herzog	  Albrechts	  V.,	  Nikolaus	  von	  Dinkelsbühl	  (†1433),	  Autor	  von	  De	  adoratione	  ymaginum,	  der	  als	  Abgesandter	  des	  Herzogs	  auf	  dem	  Konstanzer	  Konzil	  u.a.	  für	  die	  Casui	  des	  Jan	  Hus	  und	  Hieronymus	  von	  Prag	  zuständig	  war	  und	  von	  Papst	  Martin	  V.	  zum	  Kreuzzugsprediger	  in	  den	  Hussitenkriegen	  ernannt	  wurde	  (Vgl.	  MADRE,	  A.:	   „Kardinal	   Branda	   und	   Nikolaus	   von	   Dinkelsbühl.	   Eine	   Anweisung	   zur	   Kreuzzugspredigt	   gegen	   die	  Hussiten“,	   in:	   BÄUMER,	   R.	   (Hg.):	  Von	   Konstanz	   nach	   Trient.	   Beiträge	   zur	   Geschichte	   der	   Kirche	   von	   den	  
Reformkonzilien	  bis	  zum	  Tridentinum.	  Festgabe	  für	  August	  Franzen,	  München	  1972,	  S.	  87).	  Und	   schließlich	   der	  Gesandte	   des	   französischen	  Königs	   und	   führende	  Theologe	   des	  Konstanzer	  Konzils	  Johannes	   Gerson	   (†1429),	   der	   als	   Universitätskanzler	   der	   Sorbonne	   die	   Verurteilung	   von	   Hus’	   Thesen	  durch	   die	   Pariser	   Fakultät	   1414	   erwirkte	   und	  maßgeblich	   an	   der	   konziliaren	   Verdammung	  Wyclifs	   als	  Ketzer	   mitbeteiligt	   war	   (Gersons	   Hauptwerk	   ist	   das	   Doctrinale	   antiquitatum	   fidei	   catholcae	   ecclesiae.	  JONES	  1973,	  S.	  40f.).	  169	   Zur	   Bildtheorie	   des	   Kusaners	   siehe	   mit	   weiterführender	   Literatur:	   WOLF,	   G.:	   Schleier	   und	   Spiegel.	  
Traditionen	  des	  Christusbildes	  und	  die	  Bildkonzepte	  der	  Renaissance,	  München	  2002,	  S.	  253-­‐267;	  LENTES	  2002,	   S.	  41f.;	  KRUSE,	  CHR.:	  Wozu	  Menschen	  malen.	  Historische	  Begründung	  eines	  Bildmediums,	  München	  2003,	  S.	  227-­‐228;	  ITZEL	  2005,	  S.	  75	  und	  Anm.	  343.	  170	  SCHNITZLER	  1996,	  S.	  20.	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bildlicher	   Darstellungen	   und	   andererseits	   durch	   die	   Forderung	   einer	   verstärkten	  Anleitung	  der	  Laien	  zum	  rechten	  Bildgebrauch	  zu	  entkräften.171	  Die	   grundsätzlich	   theoretisch	   gefassten	   Bildpolemiken	   enthielten	   also	   auch	   durchaus	  praktische	   Hinweise,	   wie	   jenen	   auf	   die	   Erziehungsnotwendigkeit	   des	   Laien	   zur	  korrekten	  Bildrezeption.	  Es	  ist	  daher	  umso	  bemerkenswerter,	  dass	  weder	  die	  Theologen	  noch	   die	   Kirchenobrigkeit	   in	   Zusammenhang	   mit	   den	   bildpolemischen	   Auseinander-­‐setzungen,	   insbesondere	   aber	   angesichts	   des	   „Ausbruchs“	   des	  mimetischen	  Realismus	  der	   ars	   nova,	   eine	   Änderung	   oder	   auch	   nur	   Modifikation	   der	   künstlerischen	   Darstel-­‐lungsweise	   in	   Betracht	   zogen.	   So	  werden	   etwa	   der	   Tournaier	   Bischof	   und	   das	   hiesige	  Kathedralkapitel	   von	   Papst	   Martin	   V.	   ernsthaft	   ermahnt,	   für	   eine	   tugendsame	  Lebensweise	  und	   fundiertere	  Ausbildung	  des	  Klerus	  zu	  sorgen,	  um	  so	  den	  häretischen	  Vorwürfen	   vorzubeugen172,	   doch	   stellt	   die	  maßregelnde	  Botschaft	   des	  Heiligen	  Vaters	  den	  bisherigen	  Modus	  der	  farbigen	  figürlichen	  Darstellung	  mit	  keiner	  Silbe	  in	  Frage.	  Und	  auch	   die	   Verringerung	   des	   Bilderschmucks	   in	   den	   Kirchen	   des	   Reimser	   Suffragan-­‐bistums	   durch	   den	   Bischof	   von	   Cambrai,	   Pierre	   d’Ailly,	   seines	   Zeichens	   einer	   der	  Hauptankläger	  von	  Hus	  beim	  Baseler	  Konzil	  und	  unbeugsamer	  Verfolger	  von	  Glaubens-­‐dissidenten173,	  hatte	   ihren	  Grund	  darin,	  dass	  die	  Prunkentfaltung	  und	  der	  übermäßige	  materielle	  Reichtum	  der	  Aufnahmebereitschaft	  der	  Lokalbevölkerung	  für	  die	  lollardisch-­‐hussitischen	  Reformthesen	  Vorschub	   leistete,	  und	  nicht	  –	  wie	   Itzel	  möchte	  –	  weil	  dem	  örtlichen	   „Klerus	   daran	   gelegen	  war,	   den	   häretischen	   und	   päpstlichen	   Vorwürfen	   der	  Begünstigung	  von	  Idolatrie	  und	  Häresie	  durch	  eine	  Reform	  des	  Bildgebrauchs	  entgegen-­‐zuwirken“174.	  Besonders	  bezeichnend	  erscheint	  in	  diesem	  Kontext	  die	  Tatsache,	  dass	  die	  Kathedrale	  von	  Cambrai	  noch	  1450	  ein	  „Lukasportrait“	  erhielt,	  von	  dem	  in	  den	  nachfol-­‐genden	  Jahren	  nachweislich	  15	  Kopien	  in	  Auftrag	  gegeben	  wurden.175	  Denn,	  und	  das	  muss	  in	  aller	  Deutlichkeit	  festgestellt	  werden,	  es	  kann	  im	  burgundischen	  Herrschaftsgebiet	   weder	   von	   einer	   Reform	   des	   „Bildgebrauchs“	   oder	   der	   „Bildge-­‐staltung“	   geschweige	   denn	   von	   einer	   „Erfindung“	   eines	   neuen	   „Bildtypus“	   unter	   dem	  Druck	  der	  Präreformatoren	  die	  Rede	  sein.	  Die	  Initiierung	  einer	  derartigen	  Reform	  hätte	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
171	  Siehe	  ausführlich	  bei	  SCHNITZLER	  1996,	  S.	  44,	  66ff.	  172	  ITZEL	  2005,	  S.	  56-­‐57,	  57.	  173	  Ebenda,	  S.	  37.	  174	  Ebenda,	  S.	  57.	  175	  WILSON,	   J.	   C.:	   „Reflections	  on	  St.	   Luke´s	  Hand:	   Icons	  and	   the	  Nature	  of	  Aura	   in	   the	  Burgundian	  Low	  Countries	  during	  the	  Fifteenth	  Century”,	  in:	  The	  Sacred	  Image	  East	  and	  West	  (Illinois	  Byzantine	  Studies),	  4,	  1995,	  S.	  132-­‐124,	  zit.	  n.	  ITZEL	  2007,	  S.	  152	  Anm.	  45.	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unweigerlich	   bedeutet,	   eben	   jenen	   Häretikern,	   die	   man	   so	   blutig	   verfolgte,	   indirekt	  Recht	   zu	   geben,	   auch	   wenn	   es	   sich	   dabei	   nur	   um	   das	   Zugeständnis	   an	   eine	   Neu-­‐formulierung	   des	   Bildes	   gehandelt	   haben	  würde.	   Und	   auch	   nur	   eine	  Modifikation	   der	  Bildgestalt	   hätte	   in	   der	   Konsequenz	   nicht	   nur	   bedeutet,	   an	   der	   Bilderlehre	   des	  Nicäanums	  (786)	  und	  Papst	  Gregors	  VII.	  zu	  rütteln,	  sondern	  auch	  eine	  Jahrhunderte	  lang	  tradierte	   Kirchentradition	   der	   Bildgestaltung	   ex	   post	   als	   zweifelhaft	   erscheinen	   zu	  lassen.	  Andererseits	  lässt	  sich	  aber	  nicht	  leugnen,	  dass	  die	  lollardisch-­‐hussitische	  Kritik	  an	  den	  Missständen	  des	  aktuellen,	  kirchlich	  sanktionierten	  Bildgebrauchs	  und	  den	  durch	  diesen	  provozierten	   idolatrischen	   Betrachterreaktionen	   eine	   deutliche	   Sensibilisierung	   der	  Theologen	   und	   Kirchenvertreter	   für	   eine	   Bestimmung	   dessen	   bewirkte,	   „was	  man	   im	  Hochmittelalter	   unter	   dem	   Status	   des	   religiösen	   Bildes“	   verstand.	   Kennzeichnend	   für	  diesen	   Status	   ist	   –	   so	   Schwarz	   –	   „auf	   der	   einen	   Seite	   die	   Relation	   zum	   Urbild,	   die	   in	  Ähnlichkeit	  besteht.	  […]	  Auf	  der	  anderen	  Seite	  ist	  die	  Differenz	  vom	  Urbild	  für	  den	  Status	  wichtig:	  Bild	  und	  Urbild	  sind	  zwei	  unterscheidbare	  Gegebenheiten.“176	  Das	   eigentliche	   Grundproblem	   der	   spätmittelalterlichen	   Bilddebatte	   lag	   darin,	   eine	  „Kompromissformel“	   zu	   erarbeiten,	   die	   die	   Vereinbarkeit	   dieser	   beiden	   konstitutiven	  Elemente	  –	  der	  Ähnlichkeitsrelation	  zum	  Vorbild	  und	  der	  Differenz	  zwischen	  Bild	  und	  Urbild	   –	   garantierte.	   Stand	   im	  byzantinischen	  Bilderstreit	   das	   Problem	  des	   similitudo-­‐Verhältnisses	   (als	   Legitimationsgrund	   der	   Verehrung)	   im	   Vordergrund,	   so	   wurde	   der	  spätmittelalterliche	  Bilderstreit	  vom	  Problem	  der	  Differenzierung	  zwischen	  Zeichen	  und	  Bezeichnetem	  (als	  Voraussetzung	  des	  korrekten	  Bildgebrauchs)	  dominiert.	  Einer	   der	   Haupttopoi	   des	   theologischen	   Diskurses	   zur	   Bilderfrage	   ist	   die	   Personifi-­‐zierung	   von	   Bildwerken	   in	   der	   Kultpraxis,	   sprich:	   die	   ikonische	   Ineinssetzung	   von	  Darstellung	   und	  Dargestelltem	  durch	   den	   gläubigen	   Laien.	  Die	   –	   von	  den	  Präreforma-­‐toren	  als	  untrügliches	  Charakteristikum	  paganen	  Götzendienstes	  angesehenen	  –	  Folgen	  dieser	  „sakramentalen“	  Bildauffassung	  (wie	  etwa	  das	  Ansprechen	  der	  Bilder	  mit	  ihrem	  jeweiligen	   Heiligennamen	   oder	   magisch-­‐idolatrische	   Verhaltensformen,	   wie	   beispiels-­‐weise	  der	  Versuch,	  die	  „Wundermacht“	  der	  Bilder	  in	  Spiegeln	  „einzufangen“177)	  stellten	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
176	   SCHWARZ,	   M.	   V.:	   „Mittelbarkeit	   und	   Unmittelbarkeit	   medial.	   Der	   Gekreuzigte	   am	   Naumburger	  Westlettner“,	  in:	  DERS.	  2002,	  S.	  25-­‐64,	  43	  und	  44.	  177	  KRUSE	  2003,	  S.	  283.	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auch	   für	  die	  spätmittelalterlichen	  Theologen	  der	  römischen	  Kirche	  ein	   immer	  ernstzu-­‐nehmenderes	  Problem	  dar.	  Da	  die	   in	   seiner	   „Verähnlichungsleistung“178	   liegende	   „Macht“	  des	  Bildes	  ausgerechnet	  jenen	  Abstraktionsprozess	  vom	  Signifikant	  auf	  das	  Signifikat	  behinderte,	  der	  eine	  ange-­‐messene	  Kultpraxis	  überhaupt	  erst	  ermöglichte,	  sahen	  sich	  die	  Kirchenvertreter	  vor	  die	  Notwendigkeit	   gestellt,	   dem	   Betrachter	   „Rezeptionshilfen“	   an	   die	   Hand	   zu	   geben,	   die	  eine	  Unterscheidung	  von	  Bild	  und	  Urbild	  erleichterten.	  Eine	  bereits	  im	  12.	  Jahrhundert	  etablierte	  (und	  noch	  im	  18.	  Jahrhundert	  verbreitete)	  Form	  der	  „Betrachterinstruktion“,	  die	   sowohl	   in	   Predigten	   und	   Beichtspiegeln	   wie	   vor	   allem	   auf	   den	   Bildern	   selbst	   zur	  Anwendung	  kam,	  stellen	  Distichen179	  dar	  –	  dem	  Bild	  (respektive	  Retabel180)	  eingefügte	  und	   zumeist	   sehr	   einprägsame	   gereimte	   Merkverse,	   die	   in	   unterschiedlicher	  Abwandlung	   in	   zahlreichen	   spätmittelalterlich-­‐frühneuzeitlichen	   Bildertraktaten	  wiederkehren.181	   Mit	   Hilfe	   dieser	   innerbildlichen	   Inschriften	   (deren	   Anwendung	   zur	  Anleitung	   der	   rechten	   Betrachterwahrnehmung	   auch	   von	   den	   Hussiten	   ausdrücklich	  gelobt	   wurde)	   wurde	   der	   Verweischarakter	   des	   Bildes	   –	   insbesondere	   jener	   von	  Christusbildern	   –	   akzentuiert	   und	   auf	   diese	   Weise	   die	   nötige	   reflexive	   Distanz	  geschaffen,	  aus	  der	  heraus	  die	  richtige,	  weil	  zwischen	  Bild	  und	  Urbild	  differenzierende,	  Bildrezeption	  erfolgen	  konnte.	  Ein	  frühes	  Anwendungsbeispiel	  für	  Distichen	  im	  Bildkontext	  stellt	  etwa	  das	  Mosaik	  mit	  dem	   Thronenden	   Christus	   im	   Durchgangsbogen	   zwischen	   Hauptchorkapelle	   und	  Cappella	   di	   San	   Clemente	   in	   San	   Marco,	   Venedig,	   aus	   der	   ersten	   Hälfte	   des	   12.	   Jahr-­‐hunderts	  dar.182	  Der	  über	  der	  Christusdarstellung	  abgebrachte	  Vers	  ruft	  den	  Gläubigen	  auf,	   das	   Bild	   zwar	   zu	   betrachten,	   die	   Verehrung	   jedoch	   an	   den	   zu	   richten,	   den	   die	  Darstellung	  abbildet:	  „Nam	  Deus	  est	  quid	  imago	  docet	  sed	  non	  Deus	  ipsa	  /	  Hanc	  videas	  sed	  
mente	  colas	  quod	  noscis	  in	  ipsa“.183	  	  Dieser	   und	   andere	   Verse	   finden	   sich	   dann	   in	   spätmittelalterlichen	   Abschriften	   des	  „Rationale	   Divinorum	   Officiorum“	   (ca.	   1286)	   des	   französischen	   Kanonisten	   und	  Liturgikers	  Wilhelm	  Durandus	  von	  Mende	  (1230/31-­‐1296)	  gesammelt,	   jenem	  überaus	  verbreiteten	   Liturgiehandbuch,	   das	   allein	   bis	   zum	   Jahr	   1500	   in	   43	   Druckausgaben	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  Siehe	  BOEHM,	  G.:	  „Die	  Bilderfrage“,	  in:	  DERS.	  (Hg.):	  Was	  ist	  ein	  Bild?,	  München	  1994,	  S.	  325-­‐343,	  330f.	  179	  Siehe	  in	  diesem	  Zusammenhang	  SCHWARZ	  2002b,	  S.	  44	  ff.	  sowie	  ITZEL	  2005,	  S.	  73ff.	  180	  Etwa	  dem	  Kreuzaltar	  der	  ehemaligen	  Abteikirche	  von	  Bad	  Doberan,	  um	  1360/70.	  181	  Siehe	  ITZEL	  2005,	  S.	  74	  Anm.	  334.	  182	  SCHWARZ	  2002b,	  S.	  44	  und	  Abb.	  10.	  183	  „Das	  Bild	  belehrt	  nämlich	  über	  Gott,	  doch	  ist	  es	  nicht	  Gott	  selbst./	  Du	  sollst	  es	  betrachten,	  aber	  mit	  Deinem	  
Geist	  sollst	  Du	  den	  verehren,	  den	  Du	  darin	  erkennst“,	  zit.	  n.	  SCHWARZ	  2002b,	  S.	  45.	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erschien.184	   Durandus’	   Rationale	   führt	   –	   gleichsam	   in	   Gestalt	   eines	   „Lehrgedichtes“	   –	  noch	  weitere	  Distichen	  an,	  darunter	  ein	  von	  ihm	  selbst	  stammendes,	  das	  im	  Hinblick	  auf	  die	   zu	  bewirkende	  Abstraktionsleistung	  vom	  Abbild	   auf	  das	  darin	   abgebildete	   Sacrum	  auf	  das	  Steinmatetrial	  des	  von	  Menschenhand	  geschaffenen	  Bildwerkes	  Bezug	  nimmt:	  	  „Effigiem	  Christi	  qui	  transis	  pronus	  honora,	  /	  Non	  tamen	  effigiem	  sed	  quod	  designat	  adora.	  
/	  Esse	  Deum	  ratione	  caret	  cui	  contulit	  esse	  /	  Materiale	  lapis	  effigiale	  manus.	  /	  Nec	  Deus	  et	  
nec	   homo	   presens	   quam	   cernis	   ymago	   /	   Sed	   Deus	   est	   et	   homo	   quem	   sacra	   figurat	  
ymago.“185	  Die	   jüngste	  Forschung	  konnte	   in	  diesem	  Zusammenhang	  zudem	  glaubhaft	  zeigen	  dass,	  insbesondere	   im	   Falle	   (über)realistischer	   Darstellungen	   „bildinhärente	   Verfrem-­‐dungsstrategien“	   zur	   Anwendung	   kamen,	   die	   die	   Bildwelt	   dezidiert	   als	   „Nicht-­‐Wirklichkeit“	   definierten.	   Dank	   dieser,	   so	   Jeffrey	   F.	  Hamburger,	   „clear	   thresholds,	   even	  
barriers,	   that	  check	  an	  unhindered	  approach	   to	   the	  object	  of	  devotion“186,	  konnte	   „einer	  Verwechslung	   von	   Bild	   und	   Urbild	   mehr	   oder	   weniger	   subtil	   stets	   vorgebeugt“187	  werden.	  Die	   dargelegten	   Tatsachen	   berechtigen	   zu	   der	   Feststellung,	   dass	   eine	   Reform	   der	  Bildgestaltung	  in	  der	  von	  Itzel	  dargestellten	  Form	  –	  dem	  Bildmodus	  der	  Grisaille,	  der	  als	  Anleitung	  zu	  einer	  theologisch	  korrekten	  Bildverehrung	  dienen	  sollte	  –,	  nicht	  nur	  allein	  aus	  den	  schon	  angeführten	  prinzipiellen,	  kirchlich-­‐doktrinären	  Gründen	  unannehmbar	  war.	   Eine	   solcherart	   begriffene	   „Teil-­‐Modifizierung“	   der	   Bildgestaltung	   war	   auch	  insofern	   keinesfalls	   zwingend	   nötig,	   als	   die	   den	   Grisaillen	   von	   Itzel	   zugeschriebene	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
184	  SUCKALE,	  R.:	   “Deutung	  und	  Gestaltung	  der	  Sanktuariums-­‐Architektur	   im	  12.	   Jahrhundert“,	   in:	  DERS.:	  
Stil	  und	  Funktion.	  Ausgewählte	  Schriften	  zur	  Kunst	  des	  Mittelalters,	  München-­‐Berlin	  2003,	  S.	  303-­‐315,	  303.	  Zum	   Rationale	   vgl.	   DAVRIL,	   A./THIBODEAU,	   T.	   TH.	   (Hrsg.):	   Guillelmi	   Duranti	   Rationale	   Divinorum	  
Officiorum	  I-­IV	  (Corpus	  Christianorum.	  Continuatio	  Mediaevalis	  95),	  Turnhout	  1995,	  S.	  35.	  185	  Guillelmi	  Duranti	  Rationale	  Divinorum	  Officiorum	   I-­‐IV,	   35.	   „Das	  Bild	  Christi	   ehre,	   der	  du	   vorübergehst,	  
tiefgebeugt,/Aber	  nicht	  das	  Bild	  sollst	  du	  anbeten,	  sondern	  den,	  den	  es	  bezeichnet./	  Es	  ist	  wider	  die	  Vernunft,	  
wann	  man	  sagt,/	  Von	  Menschenhand	  geformter	  Stein	  sei	  Gott./	  Weder	  Gott	  noch	  Mensch	  ist	  das	  Bild,	  das	  du	  
siehst,/	  Aber	  Gott	  und	  Mensch	  ist	  der,	  den	  das	  heilige	  Bild	  darstellt.“	  (Übersetzung	  FAUPEL-­‐DREVS,	  K.:	  Vom	  
rechten	  Gebrauch	  der	  Bilder	  im	  liturgischen	  Raum.	  Mittelalterliche	  Funktionsbestimmungen	  Bildender	  Kunst	  
im	  Rationale	  Divinorum	  des	  Durandus	  von	  Mende	  (1230/1-­1296),	  Leiden	  u.a.	  2000,	  381),	  zit.	  n.	  SCHWARZ	  2002b,	  	  S.	  48	  u.	  Anm.	  40.	  186	   So	   Jeffrey	   F.	   Hamburger	   mit	   Blick	   auf	   die	   Tafelbilder	   van	   Eycks.	   HAMBURGER,	   J.	   F.:	   „Seeing	   and	  Believing.	  The	  Suspicion	  of	  Sight	  and	  the	  Authentication	  of	  Vision	  in	  Late	  Medieval	  Art	  and	  Devotion”,	  in:	  KRÜGER,	   K./NOVA,	   A.	   (Hrsg.):	   Imagination	   und	   Wirklichkeit:	   zum	   Verhältnis	   von	   mentalen	   und	   realen	  
Bildern	  in	  der	  Kunst	  der	  frühen	  Neuzeit,	  Mainz	  2000,	  S.	  47-­‐69,	  49.	  187	  SCHWARZ	  2002b,	  S.	  50f.	  Vgl.	  auch	  SAURMA-­‐JELTSCH,	  L.	  E.:	  „Bildverfremdung	  gegen	  Bildverehrung.	  Zu	  einigen	   Darstellungsstrategien	   in	   der	   nördlichen	   Tafelmalerei	   des	   Spätmittelalters“,	   in:	   MÜLLER,	   J.-­‐D.	  (Hg.):	  'Aufführung'	  und	  'Schrift'	  in	  Mittelalter	  und	  Früher	  Neuzeit,	  Stuttgart-­‐Weimar	  1996,	  S.	  406-­‐428.	  
 51	  
Funktion	  entweder	  von	  den	  oben	  erwähnten	  Distichen	  erfüllt	  wurde	  –	   so	  erwähnt	  die	  Autorin	  selbst	   in	  anderem	  Zusammenhang	  eine	  Darstellung	  der	  Vera	   Icon	  aus	  dem	  15.	  Jahrhundert,	   deren	   Bildunterschrift	   nur	   geringfügig	   von	   dem	   bereits	   erwähnten	  Distichon	   in	   San	   Marco	   abweicht188	   –	   oder	   bereits	   anderen	   bildinhärenten	   Verfrem-­‐dungsstrategien	   zufiel,	   die	   als	   „thresholds“	   oder	   sogar	   „barriers“	   zur	  Wirkung	   kamen.	  Dass	  diese	  „Betrachterinstruktionen“,	  wiewohl	  theologisch	  klar	  formuliert,	  in	  der	  Praxis	  vom	  ungebildeten	  Gläubigen	   nicht	   oder	   nur	   ungenügend	  wahrgenommen	  wurden,	   lag	  wohl	   nicht	   so	   sehr	   an	   ihrer	   Subtilität,	   als	   an	   den	   kirchlichen	   Institutionen	   selbst,	   die	  „bezüglich	  des	  Bildkults	  ein	  ambivalentes	  Verhalten	  an	  den	  Tag	   legten.	  Einerseits	  wird	  kontinuierlich	  betont,	  Bilder	  und	  Abgebildete	  seien	  personal	  niemals	  miteinander	  iden-­‐tisch,	   andererseits	   übt	   die	   Kirche	   ständig	   Praktiken	   aus	   und	   lässt	   Berichte	   von	  wundertätigen	   Bildwerken	   verfassen,	   die	   in	   der	   Tat	   geeignet	   sind,	   Beobachtern	   wie	  Betroffenen	  eine	  solche	  Identität	  vorzutäuschen“189.	  Im	  Kontext	   der	   anti-­‐idolatrischen	  Funktion	  der	   oben	   erwähnten	  Distichen	  drängt	   sich	  die	  Frage	  auf,	   ob	  die	  Grisaillen	  als	  das	  –	  wie	   Itzel	  will	   –	   „neue	  Bildkonzept,	   [das]	   vom	  Klerus	   des	   Tournaier	   Bistums	   aus	   pastoralem	   Interesse	   heraus	   entwickelt	  wurde,	   um	  den	   in	   lokalen	   bilderfeindlichen	   Schriften	   und	   Predigten	   zirkulierenden	   Vorwurf	   der	  Idolatrie	  zu	  entkräften“190,	  tatsächlich	  effizienter	  als	  diese	  oder	  zumindest	  vergleichbar	  anti-­‐idolatrisch	   wirken	   konnten.	   Itzel	   verortet	   die	   eigentliche	   Wirkkraft	   des	  neuentwickelten	   Bildtypus'	   in	   dessen	   artifizieller	   Verfremdungsmacht,	   das	   heißt	   im	  beabsichtigten	   Polychromieverzicht,	   im	   Fehlen	   einer	   reichen	   materiellen	   Ausstattung	  sowie	  dem	  ostentativen	  Hinweis	  auf	  die	  konstruktiven	  Elemente	  und	  den	  Werkstoff	  und	  damit	   im	  artifiziellen	  Charakter	  der	  Darstellung.	  Dies	  macht	  die	  Frage	  grundlegend,	  ob	  die	   Grisaillen	   durch	   den	   zeitgenössischen	   Betrachter	   tatsächlich	   in	   der	   Perspektive	  gerade	   dieser	   Charakteristika	   wahrgenommen	   werden	   konnten.	   Doch	   eben	   dies	  erscheint	  insofern	  äußerst	  fraglich,	  als	  mit	  an	  Sicherheit	  grenzender	  Wahrscheinlichkeit	  anzunehmen	   ist,	   dass	   die	   Grisaillen	   als	   radikal	   neuer,	   aufsehenerregender	   Bildmodus	  gerade	  aufgrund	   ihrer	  spektakulären	  künstlerischen	  und	  mimetischen	  Qualitäten	  nicht	  in	  Itzels	  anti-­‐idolatrischem	  Sinn	  rezipiert	  wurden.	  Dafür	  sprechen	  nicht	  nur	  die	  enorme	  Popularität	   dieses	   Darstellungsmodus',	   seine	   enorme	   Vorbildwirkung	   und	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
188	  ITZEL	  2007,	  S.	  143.	  189	   BOERNER,	   B.:	  Bildwirkungen.	   Die	   kommunikative	   Funktion	  mittelalterlicher	   Skulpturen	   (teilw.	   Habil.-­‐Schrift	  Univ.	  Dresden	  2003),	  Berlin	  2008,	  S.	  133.	  190	  ITZEL	  2007,	  S.	  159.	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variationsreiche	  Verbreitung	  sowie	  seine	  relativ	  rasche	  Wandlung	  zu	  einem	  Bildmotiv,	  dessen	   Materialillusion	   immer	   stärker	   malerisch	   aufgebrochen	   wird.	   Es	   scheint	  vielmehr,	   als	   habe,	   entgegen	   Itzels	   Hypothese,	   gerade	   die	   durch	   Trompe-­‐ľœil-­‐Effekte	  geradezu	   insistierend	  aufdringlich	  betonte	   „Lebendigkeit“	  der	  Skulpturenimitationen	  –	  die	   aufgrund	   ihres	   bewussten	   Oszillierens	   zwischen	   „Verlebendigung“	   und	  „Petrifizierung“	   in	   der	   Forschung	   auch	   als	   „lapides	   vivi“	   bezeichnet	   werden	   –	   das	  Bildmotiv	   der	   Grisaille	   geradezu	   dafür	   prädestiniert,	   einer	   magisch-­‐idolatrischen	  Betrachterreaktion	  Vorschub	  zu	  leisten!	  Einen	   indirekten	   Beleg	   dafür,	   dass	   die	   Anwendung	   der	   Grisaillen	   (zumindest	   nicht	  primär)	   unter	   bildkritischen	   Gesichtspunkten	   gesehen	   wurde,	   als	   vielmehr	   Sache	   des	  ästhetischen	   Auftraggebergeschmacks	   respektive	   von	   Darstellungskonventionen	   war,	  liefert	   ein	   Dokument	   von	   1434,	   in	   dem	   sich	   der	   Genter	   Maler	   Saladin	   de	   Stoevere	  verpflichtet,	  auf	  den	  Außenseiten	  zweier	  Wandelretabel	  für	  die	  dortige	  Minoritenkirche	  jeweils	  eine	  Verkündigungsdarstellung	  sowie	  „vier	  beelden	  […]	  wel	  ende	  reinlic	  ghedaen	  
van	   witten	   ende	   van	   zwarten,	   elc	   in	   zijn	   metselrie“	   darzustellen.	   In	   dem	   Vertrag	   wird	  weder	  ein	  anti-­‐idolatrischer	  Bezug	  zu	  den	  „vier	  Figuren	  […]	  in	  Schwarz	  und	  Weiß,	  jede	  in	  ihrem	  Steingehäuse“191,	  noch	  zu	  der	  Grisaille-­‐Verkündigung	  hergestellt.	  Auch	  Krieger	  stellt,	  bezugnehmend	  auf	  die	  Steinmalerei	   in	  Deutschland	   fest,	  dass	  diese	  „im	  Regelfall	  eher	   vom	   Auftraggeber	   gewünscht	   als	   von	   den	   Künstlern	   propagiert	  wurde	   und	   dass	  ihre	  Verwendung	  öfter	  einer	  prestigeträchtigen	  Konvention	  als	  einer	  intensiven	  Ausein-­‐andersetzung	  mit	  virulenten	  Problemen	  der	  Bildauffassung	  zu	  verdanken	  ist“192.	  Zudem	  sind,	  wie	  Kemperdick	  kürzlich	  ausführte,	  –	  der	  ungeheuren	  Popularität	  des	  Bild-­‐motivs	   Grisaille	   und	   „der	   grundlegende[n]	   Bedeutung,	   [die]	   für	   die	   religiösen	   und	  repräsentativen	  Vorstellungen	  der	  Auftraggeber	  [die	  Tatsache	  haben]	  musste,	  ob	  über-­‐haupt	  Bilder	   auf	  der	  Außenseite	   eines	  Flügelaltars	   angebracht	  werden	   sollten“193	   zum	  Trotz	   –	   Bilder	   auf	   Altaraußenflügeln,	   insbesondere	   aber	   Darstellungen	   en	   grisaille	  entgegen	   verbreiteter	   Forschungsmeinung	   keinesfalls	   als	   „eine	   Art	   Standard“	  anzusehen.	  So	  sind	  etwa,	  Kemperdick	  zufolge,	  „in	  Rogiers	  Werkgruppe	  […]	  Außenseiten	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  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  S.	  122.	  192	  KRIEGER	  2008,	  S.	  61.	  193	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  S.	  123.	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ohne	   figürlichen	   Schmuck,	   zumindest	   bei	   heutiger	  Überlieferungslage,	   die	  Regel,	   nicht	  die	  Ausnahme“.194	  Die	  kritische	  Betrachtung	  des	  von	  Itzel	  erarbeiteten	  Erklärungsmodells	  der	  Genese	  und	  Funktion	   der	   Grisaillen	   auf	   den	   altniederländischen	   Retabelaußenseiten	   zeigt,	   dass	  dieses	   Modell,	   seiner	   frappierenden	   Suggestivität	   zum	   Trotz,	   lediglich	   als	   weitere,	  durchaus	   anzweifelbare	   Hypothese	   gehandhabt	   werden	   muss.	   Überspitzt	   formuliert	  „degradiert“	   es	   die	   Grisaillen	   zu	   einer	   Art	   „Lehrbild“	   der	   korrekten	  Bildrezeption	  und	  steht	   zudem	   in	  Widerspruch	   zu	   den	   vollfarbigen	   Retabelinnenseiten,	   deren	   darstelle-­‐rische	   Exuberanz	   die	   formale	   Beschränkung	   auf	   der	   Außenseite	   geradezu	   program-­‐matisch	  zu	  unterlaufen	  scheint.	  Insbesondere	  mit	  Blick	  auf	  die	  farbigen	  Innenseiten	  der	  Wandelaltäre	  stellt	  sich	  die	  Frage,	  ob	  die	  zweifellos	  frappierende	  zeitliche	  und	  örtliche	  Koinzidenz	  der	  vorreformatorischen	  Bildkontroverse	  und	  der	  neuartigen	  darstellungs-­‐mimetischen	   Qualitäten	   der	   ars	   nova	   nicht	   gerade	   den	   umgekehrten	   Schluss	   erlaubt:	  dass	  nämlich	  nicht	  die	  Malerei	  auf	  die	  Kritik	  der	  Bildgegner	  reagierte,	   sondern	  gerade	  das	  „Realismuskonzept“	  der	  neuen	  Bildwerke,	  die	  mit	  ihren	  bislang	  nicht	  da	  gewesenen	  mimetischen	  Qualitäten	  geradezu	  prädestiniert	  schienen,	  der	  Verwechslung	  von	  Ur-­‐	  und	  Abbild	  Vorschub	  zu	  leisten,	  das	  so	  massive	  Aufflackern	  lollardisch-­‐hussitischer	  Kritik	  in	  Tournai	   nach	   sich	   zog.	   Vor	   allem	   aber	   übergeht	   Itzels	   Deutungsmodell	   eine	   grund-­‐legende	   Tatsache:	   dass	   nämlich	   der	   spezifische	   Darstellungsmodus	   der	   Grisaille	   in	  seiner	   frühesten	  Ausprägung	  grundsätzlich	   in	  engstem	  formal-­‐inhaltlichen	  Zusammen-­‐hang	  mit	  vollfarbigen	  Stifterdarstellungen	  erarbeitet	  wurde.	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  Ebenda,	  S.	  126.	  
	  III.	   DIE	   GEISTESGESCHICHTLICHEN	   RAHMENBEDINGUNGEN	   DER	  
STEIN-­FARBENEN	  SKULPTURENIMITATIONEN	  	  	  
1. Die	  devotio	  moderna	  	  Als	   Bildwerke	   der	  ars	   sacra,	   deren	  Darstellungsinhalt,	   Form	  und	   Funktion	   primär	   der	  religiösen	   Aussage	   untergeordnet	   bleiben,	   spiegeln	   die	   Grisailleaußenseiten	   der	  altniederländischen	   Wandelaltäre	   den	   geschichtlich-­‐religiösen	   Kontext	   ihrer	   Entste-­‐hungszeit	  wieder.	  Diese	  Zeit,	  die	  die	  irdische	  Vergangenheit,	  Gegenwart	  und	  Zukunft	  mit	  Blick	  auf	  das	  Erlösungswerk	  Christi	  als	  Teil	  eines	  allumfassenden	  transzendenten	  Sinn-­‐zusammenhanges	  wahrnahm,	  hat	  Johan	  Huizinga	  folgendermaßen	  charakterisiert:	  „Das	  ganze	  Leben	  war	  so	  von	  Religion	  durchtränkt,	  dass	  der	  Abstand	  zwischen	  dem	  Irdischen	  und	   Heiligen	   jeden	   Augenblick	   verlorenzugehen	   drohte.	   Empfängt	   einerseits	   jede	  Verrichtung	  des	  gewöhnlichen	  Lebens	  in	  heiligen	  Augenblicken	  höhere	  Weihe,	  so	  bleibt	  andererseits	  das	  Heilige	  durch	   seine	  unlösbare	  Vermischung	  mit	  dem	   täglichen	  Leben	  ständig	  in	  den	  Sphären	  des	  Alltäglichen“195.	  Diese,	  das	  Sakrale	  im	  Alltäglichen	  vergegenwärtigende	  und	  das	  Säkulare	  sakralisierende	  Lebenspraxis	   empfing	   in	   den	   Niederlanden	   gegen	   Ende	   des	   14.	   Jahrhunderts	  bedeutsame	   Impulse	   seitens	   der	   bekanntesten	   und	   einflussreichsten	   geistig-­‐religiösen	  Erneuerungsbewegung	  des	  späten	  Mittelalters:	  der	  devotio	  moderna196,	  die	  sich	  bis	  zur	  Reformationszeit	  (über	  Nordfrankreich	  und	  den	  Niederrhein)	  in	  ganz	  Europa	  verbreiten	  sollte.	  Gegründet	  wurde	  diese	  alltagspraktisch-­‐mystische	  Reformbewegung	  von	  dem	  aus	  Deventer	   stammenden	   Patriziersohn,	   Magister	   der	   Theologie	   und	   Utrechter	   Dom-­‐prediger	  Geert	  Groote	   (1340	  –	  1384),	  der	   zunächst	   im	  gesamten	  Utrechter	  Bistum	  als	  Buß-­‐	  und	  Erweckungsprediger	  tätig	  war.	  Nach	  Verbot	  seiner	  Predigten,	  in	  denen	  er	  den	  dringenden	   Reformbedarf	   der	   Amtskirche	   und	   ihrer	   etablierten	   Frömmigkeitsformen	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  HUIZINGA,	  J.:	  Herbst	  des	  Mittelalters,	  Stuttgart	  1975,	  S.	  217.	  196	  Der	  Begriff	  „devotio	  moderna“	  wird	  Henricus	  Pomerius	  (1382-­‐1469)	  zugeschrieben.	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anprangerte,	   verwirklichte	  Groote	  die	   „neue	  Frömmigkeit“	   in	  der	  gelübdelos	   lebenden	  Laiengemeinschaft	  der	  „Brüder	  und	  Schwestern	  vom	  gemeinsamen	  Leben“	  (und	  später	  auch	   im	   monastischen	   Zweig	   der	   Windesheimer	   Kongregation	   der	   Augustiner	   Chor-­‐herren	  sowie	  der	  Tertiarier).	  Mit	  ihrer	  via	  media,	  einer	  gottgeweihten	  Lebensweise	  ohne	  Gelübde,	   bot	   die	   neue	   Frömmigkeitsbewegung	   vor	   allem	   dem	   städtischen	   Bürgertum	  eine	   Alternative	   sowohl	   zum	  weltlichen	  wie	   zum	   klösterlichen	   Leben,	   da	   sie	   eine	   Art	  Brückenschlag	   zwischen	   den	   beiden	   Lebensformen	   schlug:	   Obzwar	   in	   der	   römischen	  Kirche	   eingebunden	   stellten	   die	   Devoten	   die	   individuelle	   Gotteserfahrung	   über	   den	  rituellen	   Vollzug	   der	   religiösen	   Zeremonien.	   Indem	   sie	   „ihr	   Ideal	   einer	   vertieften	  innerlichen	   Frömmigkeit	   in	   das	   Weltleben	   hineinzutragen“197	   suchten,	   kamen	   die	  Vertreter	  der	  devotio	  moderna	  dem	  sich	  im	  Verlauf	  des	  14.	  und	  15.	  Jahrhunderts	  immer	  mehr	   verstärkenden	   Bedürfnis	   der	   Laien	   nach	   Intensivierung	   einer	   individuellen	  Religiosität	  und	  Teilhabe	  an	  den	  Heilmitteln	  des	  christlichen	  Glaubens	  ganz	  besonders	  entgegen.	  Die	  Devoten	  strebten	  eine	  weltliche	  und	  kirchliche	  Erneuerung	  durch	  eine	  neue	  innere	  Haltung	  des	  Menschen	  an:	  Das	  „neue	  Glaubensleben“	  propagierte	  eine,	  am	  Vorbild	  der	  Urkirche	   orientierte,	   radikal	   spiritualisierte	   und	   personalisierte	   Christusfrömmigkeit,	  die	   über	   die	   compassio	   mit	   dem	   Gekreuzigten	   auf	   die	   conformitas	   Christi	   in	   der	  alltäglichen	   Lebenspraxis	   des	   Einzelnen	   abzielte.	   Neben	   Buß-­‐	   und	   Demutsübungen,	  einem	  geregelten	  Arbeits-­‐	  und	  Gemeinschaftsleben,	  übten	  sich	  die	  Devoten	  in	  der	  täglich	  gepflegten	   persönlichen	   Lektüre	   der	   Schrift	   sowie	   vor	   allem	   in	   der	   meditativen	  Betrachtung	   der	   irdischen	   Lebens-­‐	   und	   Passionsgeschichte	   Christi,	   die	   während	   des	  gesamten	   Tagesablaufs	   (und	   auch	   während	   der	   Heiligen	   Messe)	   praktiziert	   wurde.	  Dabei	  stand	  die	  unmittelbare	  innere	  Zwiesprache	  mit	  der	  Heilsperson	  im	  Vordergrund.	  Da	   das	   „Nachvollziehen	   des	   Lebens	   und	   Leidens	   Jesu	   und	   seiner	   als	   Vermittlerin	   und	  Fürsprecherin	  auftretenden	  Mutter	  Maria	  in	  detaillierten	  Bildern	  als	  Voraussetzung	  für	  die	  Erfahrung	  des	  Göttlichen	  und	  das	  Eintreten	  in	  seine	  Nachfolge“198	  galt,	  steigerte	  die	  meditative	   Devotionspraxis	   den	   Bedarf	   nach	   Andachtsbildern	   im	   Privatgebrauch,	   die	  eine	  Visualisierung	  der	  zu	  kontemplierenden	  Inhalte	  erleichterten.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
197	   Vgl.	   den	   Artikel	   “Devotio	   moderna”,	   in:	   KASPER,	   W.	   (Hg.),	   Lexikon	   für	   Theologie	   und	   Kirche,	   Bd.	   3,	  Freiburg	  i.	  Br.	  1995,	  Sp.	  173-­‐174,	  172.	  	  198	  NEIDHARDT,	  U.:	  „Altäre	  und	  Andachtsbilder“	  in:	  Ausst.	  Kat.	  Das	  Geheimnis	  des	  Jan	  van	  Eyck.	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  frühen	  
niederländischen	  Zeichnungen	  und	  Gemälde	   in	  Dresden,	  KETELSEN,	  TH./NEIDHARDT,	  U.	   (Hrsg.),	  Dresden	  2005,	  Kat.	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  176-­‐208,	  176.	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Der	   weiteren	   Vertiefung	   der	   persönlichen,	   praxisorientierten	   Glaubenshaltung	   und	  Intensivierung	  der	   religiösen	  Erfahrung	  des	  Einzelnen	  diente	  auch	  ein	  reiches	  devotes	  Schrifttum.	   Neben	   Grootes	   Sermo	   de	   nativitate	   Domini	   et	   de	   quattuor	   generibus	  
meditabilium	   fand	   das	   Gedankengut	   der	   devotio	   moderna	   auch	   in	   zahlreichen	   Erbau-­‐ungsschriften	  seiner	  Schüler	  große	  Verbreitung,	  wie	  etwa	  Gerard	  Zerbolt	  van	  Zutphens	  
De	  spiritualibus	  ascensionbus	  oder	   Jean	  Gersons	  De	  vita	   spirituali	  animae	  (1402)	  sowie	  dessen	  1400/01	  volkssprachlich	  verfassten	  „Seelenspiegel“	  (Le	  miroir	  de	  ľâme).	  So	  war	  etwa	  das	  auf	  Grundlage	  von	  Grootes	  Tagebüchern	  entstandene	   literarische	  Hauptwerk	  der	  devotio	  moderna,	  die	   Imitatio	  Christi	  (1427)	  des	  Thomas	  (Hemerken)	  von	  Kempen,	  neben	  der	  Bibel,	  das	  meistgelesene	  Buch	  des	  späten	  Mittelalters.	  Obzwar	  die	  Liturgie	  aufgrund	   ihrer	   lateinischen	  Sprache	  und	  der	  komplexen	  Symbolik	  verstandesmäßig	  immer	  noch	  vor	  allem	  dem	  Klerus	  zugänglich	  blieb,	  konnte	  –	  nachdem	  im	   Zuge	   der	   fortschreitenden	   Verschriftlichung	   der	   Volkssprachen	   seit	   dem	   13.	   Jahr-­‐hundert	   „lesen	   und	   schreiben	   zu	   können	   kein	   klerikales	   Standeskriterium	   mehr“199	  waren	  –	  auch	  der	  lesekundige	  Laie	  in	  privaten	  Gebetsübungen	  den	  liturgischen	  Lebens-­‐rhythmus	  der	  Kleriker	  nachvollziehen:	  mit	  Hilfe	  des	  seit	  Ende	  des	  14.	  Jahrhunderts	  stark	  verbreiteten	   Stundenbuches	   (in	   den	   Niederlanden	   waren	   die	   Stundengebetstexte	   von	  Groote	   volkssprachlich	   übersetzt	   worden)	   sowie	   der	   wohl	   zwischen	   1346	   und	   1360	  entstandenen	  Meditationes	  Vitae	  Christi	  des	  Pseudo-­‐Bonaventura	  (Johannes	  de	  Caulibus)	  ließ	   sich	   der	   liturgische	   Tagesablauf,	   und	   anhand	   der	   Textkompilation	   der	   Legenda	  
Aurea	  des	  Jacobus	  de	  Voragine	  (um	  1230	  -­‐	  1298)	  der	  Ablauf	  des	  ganzen	  Kirchenjahres	  in	  der	   privaten	   Gebetsandacht	   nachvollziehen.	   Die	   beiden	   letztgenannten	   mystisch-­‐asketischen	  Texte	  erfreuten	  sich	  im	  15.	  Jahrhundert	  nicht	  zuletzt	  auch	  deshalb	  so	  großer	  Beliebtheit,	  weil	  sie	  –	  ähnlich	  der	  ebenso	  populären	  Vita	  Jesu	  Christi	  e	  quatuor	  Evangeliis	  
et	   scriptoribus	   orthodoxis	   concinnata	   des	   Ludolf	   von	   Sachsen	   (gest.	   1378)	   –	   den	  Gläubigen	   zugleich	   eine	   Anleitung	   zur	   Meditationspraxis	   lieferten,	   die	   dem	   verstärkt	  personalisierten	   Frömmigkeitsverständnis	   der	   Zeit	   entsprach:	   Der	   Betrachter	   war	  angehalten,	   die	   Ereignisse	   der	   Heilsgeschichte	   in	   seiner	   inneren	   Vorstellung	   in	   die	  unmittelbare	   Gegenwart	   zu	   transponieren	   und	   so	   „Zeuge,	   Gehilfe	   und	   Begleiter	   der	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
199	   SCHREINER,	   K.,	   „Laienfrömmigkeit	   –	   Frömmigkeit	   von	   Eliten	   oder	   Frömmigkeit	   des	   Volkes?“	   in:	  SCHREINER,	   K./MÜLLER-­‐LUCKNER,	   E.	   (Hrsg.):	   Laienfrömmigkeit	   im	   späten	   Mittelalter.	   Formen,	  
Funktionen,	  politisch-­soziale	  Zusammenhänge	  (Schriften	  des	  Historischen	  Kollegs.	  Kolloquien	  20),	  München	  1992,	  S.	  1-­‐78,	  28.	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heiligen	  Personen“200	  zu	  werden	  –	  eine	  Vorgehensweise,	  die	  von	  der	  konkreten	  Lokal-­‐topographie	  bis	  in	  die	  eigene	  Wohnung	  hineinreichte:	  So	  konnten	  etwa	  „in	  der	  Nähe	  der	  Städte	   Berge	   gefunden	   werden,	   die	   Golgatha	   glichen,	   [und]	   fortan	   so	   hießen	   und	   die	  Vorstellung	  vieler	  vom	  Ort	  der	  Passion	  prägten“.201	  (Jean	  Fouquet	  etwa	  bildet	  in	  seinen	  Miniaturen	   des	   Stundenbuches	   des	   Étienne	   Chevalier	   die	   Stadt	   Sion	   im	  Wallis	   als	   das	  biblische	   Zion	   ab.202)	   Eine	   auf	   Ludolfs	   „Vita“	   ebenso	   wie	   auf	   den	   „Mediationes	   Vitae	  
Christi“	   basierende	  Kompilation,	   die	   vor	   1400	   in	  Mittelniederländisch	  unter	   dem	  Titel	  „Bonaventura	  –	  Ludolphiaanse	  Leven	  van	   Jezus“	  erschien	  und	  sich	   in	  den	  Niederlanden	  starker	  Verbreitung	   erfreute,	   schilderte	  den	  Ort	  der	  Verkündigung	   an	  Maria	   als	   deren	  „heymeliker	  slaepcamer“,	  deren	  Aussehen	  sich	  der	  fromme	  Beter	  nach	  eigener	  Phantasie	  bildlich	   ausgestalten	   konnte.203	   Ähnlich	   forderte	   Henrik	   Mande	   (um	   1360-­‐1431),	  Vertreter	   der	   devotio	   moderna,	   in	   seinem	   „Frommen	   Büchlein	   von	   der	   Bereitung	   und	  
Verzierung	  unserer	  inneren	  Wohnungen“	  den	  frommen	  Leser	  auf,	  in	  der	  inneren	  Vorstel-­‐lung	   einen	   Haushalt	   einzurichten,	   dessen	   Mobiliar	   und	   Einrichtungsgegenständen	  symbolisch-­‐metaphorische	   Bedeutung	   zukam	   (so	   stand	   etwa	   der	   Besen	   für	   die	  Reinigung	  der	  Seele	  etc.).204	  Wirkte	  die	  eher	  elitäre,	  hauptsächlich	  vom	  sich	  etablierenden	  Großbürgertum	  getragene	  Erneuerungsbewegung	   der	   devotio	   moderna	   –	   im	   Sinne	   eines	   Strebens	   nach	   Emanzi-­‐pation	  von	  der	  offiziellen,	  an	  die	  äußere	  Form	  gebundenen	  Laienreligiosität	  der	  Zeit	  –	  eher	  am	  Rande	  des	   institutionalisierten	   „Gnadenvermittlungsmonopols“	  der	  Kirche,	   so	  griff	   die	   massenhafte	   Volksfrömmigkeit	   verstärkt	   auf	   das	   auf	   Schaubedürfnis	   und	  sensualistisch-­‐affektive	   Devotion	   ausgerichtete	   Kultangebot	   der	   Amtskirche	   zurück:	  Dazu	   gehörten,	   neben	   der	   eindrucksvollen	   Inszenierung	   von	   Reliquienweisungen	   und	  liturgischem	   wie	   paraliturgischem	   Theater	   (Mysterienspiele),	   die	   Verehrung	   wunder-­‐tätiger	   Bildwerke,	   Wallfahrten,	   vor	   allem	   aber	   die	   Eucharistieverehrung	   in	   all	   ihren	  vielfältigen	  Formen.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
200	   LÜKEN,	   S.:	   Die	   Verkündigung	   an	   Maria	   im	   15.	   und	   frühen	   16.	   Jahrhundert.	   Historische	   und	   kunst-­
historische	  Untersuchungen,	  Göttingen	  2000,	  S.	  20.	  201	  Ebenda,	  S.	  20-­‐21.	  202	  KRINSKY,	  C.	  H.:	   „Representation	  of	   the	  Temple	  of	   Jerusalem	  Before	  1500“,	   in:	   Journal	  of	   the	  Warburg	  
and	  Courtauld	  Institutes	  33,	  1970,	  S.	  1-­‐19,	  12.	  203	  LÜKEN	  2000,	  S.	  37.	  204	  Der	  Originaltitel	  des	  Werkes	  lautet:	  „Een	  devoet	  boecskijn	  van	  der	  bereydinghe	  ende	  vercieringhe	  onser	  
inwendiger	  woeninghen“.	  Siehe	  FALKENBURG,	  R.:	   „The	  Household	  of	   the	  Soul:	  Conformity	   in	  the	  Merode	  Triptych“,	  in:	  AINSWORTH,	  M.	  W.	  (Hg.):	  Early	  Netherlandish	  Painting	  at	  the	  Crossroads.	  A	  Critical	  Look	  at	  
Current	  Methodologies,	  New	  Haven-­‐London	  2001,	  S.	  2-­‐17.	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Nach	  Sven	  Lüken	   sind	   sich	   jedoch	   „die	   verschiedenen	  Ausprägungen	  der	  Frömmigkeit	  des	   15.	   Jahrhunderts	   in	   einem	   ähnlich:	   in	   dem	   Streben	   der	   Gläubigen	   nach	   Unmittel-­‐barkeit	  zu	  Gott	  und	  den	  Heiligen.	  Die	  eigene	  Lebenswelt	  sollte	  sich	  in	  Einklang	  mit	  den	  himmlischen	  Mächten	  befinden.	  Dies	  fand	  seinen	  Ausdruck	  in	  bildlichen	  Darstellungen,	  die	   sich	   um	   eine	   Vergegenwärtigung	   des	   Heilsgeschehens	   bemühten,	   indem	   sie	   das	  Heilige	  in	  die	  eigene,	  vertraute	  Umwelt	  transferierten.	  Die	  Vergegenwärtigung	  war	  das	  große	  Thema	  der	  Kunst	  des	  15.	  und	  frühen	  16.	  Jahrhunderts“205.	  	  	  
2.	  Der	  Eucharistiekult	  
	  Mit	  dem	  Glauben	  an	  die	  „Identität	  des	  historischen	  und	  sakramentalen	  Leibes“206	  Christi	  in	  den	  mit	  den	  Einsetzungsworten	  verwandelten	  eucharistischen	  Gaben	  Brot	  und	  Wein	  war	   vor	   allem	   die	   konsekrierte	   Hostie	   zum	   zentralen	   Kultgegenstand	   der	  mittelalter-­‐lichen	   Volksfrömmigkeit	   geworden.	   Diese	   Entwicklung	   hatte	   nachhaltige	   Folgen	   nicht	  nur	   für	  Weltsicht	  und	  Alltagsleben	  der	  Gläubigen,	  sondern	  auch	  für	  die	  Wahrnehmung	  und	  den	  Status	  des	  religiösen	  Bildes.	  Die	   kirchliche	   Lehre	   von	   der	   Realpräsenz	   des	   Opferleibes	   Christi	   in	   den	   beiden	  eucharistischen	   Gestalten207,	   deren	   Substanz	   während	   der	   Konsekration	   unter	   Beibe-­‐haltung	  ihrer	  Akzidenzien	  in	  Leib	  und	  Blut	  Christi	  transsubstantiiert	  wird,	  wurde	  1215	  vom	  IV.	  Laterankonzil	  zum	  Dogma	  erhoben	  („panis	   sicut	  vere	  mutatur	   in	  carnem	  ipsius	  [cf.	  Christi],	  ita	  vere	  mutatur	  in	  ipsum“,	  De	  sacro	  altaris	  mysterio	  IV.	  19)208.	  Mit	  der	  Fest-­‐stellung,	   dass	   „Leib	   und	   Blut	   im	   Sakrament	   unter	   den	   Gestalten	   wahrhaft	   enthalten	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
205	  LÜKEN	  2000,	  S.	  31.	  206	   Zit.	   n.	   LENTES,	   TH.:	   „Auf	   der	   Suche	   nach	   dem	   Ort	   des	   Gedächtnisses.	   Thesen	   zur	   Umwertung	   der	  symbolischen	   Formen	   in	   Abendmahlslehre,	   Bildtheorie	   und	   Bildandacht	   des	   14.-­‐16.	   Jahrhunderts“	   in:	  KRÜGER,	   K./NOVA,	   A.	   (Hrsg.):	   Imagination	   und	   Wirklichkeit.	   Zum	   Verhältnis	   von	   mentalen	   und	   realen	  
Bildern	  in	  der	  Kunst	  der	  frühen	  Neuzeit,	  Mainz	  2000,	  S.	  21-­‐46,	  43	  Anm.	  19.	  207	  Siehe	  den	  Artikel	  „Eucharistie“,	  in:	  KASPER,	  W.	  (Hg.),	  Lexikon	  für	  Theologie	  und	  Kirche	  Bd.	  3,	  1995,	  Sp.	  944-­‐968.	  208	  Zit.	  n.	  BELTING,	  H.:	  Das	  Bild	  und	  sein	  Publikum	  im	  Mittelalter.	  Form	  und	  Funktion	  früherer	  Bildtafeln	  der	  
Passion,	  Berlin	  1981,	  S.	  108	  Anm.	  4.	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[sind,]	  nachdem	  das	  Brot	  in	  den	  Leib	  und	  der	  Wein	  in	  das	  Blut	  verwandelt	  [wurden]“209,	  beendete	  das	  Konzil	  eine	  seit	  dem	  8.	   Jahrhundert	  dauernde	  theologische	  Auseinander-­‐setzung	  über	  das	  Wesen	  der	  eucharistischen	  Gestalten,	  also	  die	  Frage,	  „ob	  und	  wie	  Brot	  und	  Wein	   bzw.	   die	   Bilder	   die	   Präsenz	   des	  Heiligen	   gewährten	   und	  welcher	   Realitäts-­‐status	  diesen	  Zeichen	  denn	  zukomme“210.	  Im	  Abendmahlstreit	  stand	  die	  Frage	  zur	  Debatte,	  ob	  das	  im	  liturgischen	  Ritus	  vollzogene	  eucharistische	   Opfer,	   das	   den	   Opfertod	   Christi	   am	   Kreuz	   vergegenwärtigt,	   nicht	   als	  „bloße	  Erinnerungsfeier“	  des	  einmaligen	  Kreuzesopfers	  zu	  verstehen	  sei	  und	  damit	  als	  „sakramental-­‐symbolische	  Handlung“,	  womit	  Brot	  und	  Wein	  lediglich	  ein	  Verweis-­‐	  und	  kein	  Präsenzcharakter	  zukommen	  würde.211	  Im	  Verlauf	  der	  Diskussion	  über	  die	  Art	  der	  Gegenwart	   Christi	   in	   der	   konsekrierten	   Hostie	   entstanden	   zahlreiche	   eucharistische	  Mirakelerzählungen,	   die	   als	   „Beweise“	   für	   die	   reale	   Gegenwart	   Christi	   im	   Sakrament	  fungierten	   –	   neben	   wundertätigen	   Hostien	   oder	   Bluthostien,	   die	   bei	   Schändung	  (Wilsnacker	  Wunderblut)	   oder	  während	   des	   Brechens	   der	  Hostie	   bluteten	   (Corporale	  von	   Orvieto),	   waren	   es	   vor	   allem	   eucharistische	   Visionen,	   wie	   das	   Erscheinen	   des	  Christuskindes	   in	   den	  Händen	  des	   Zelebranden	  oder	  die	  Erscheinung	   eines	   blutenden	  Fingers	   beziehungsweise	   des	   Schmerzensmannes	   bei	   der	   Gregorsmesse.	   Wunder-­‐berichte	   wie	   diese	   bereiteten	   den	   Boden	   für	   die	   spätere	   exuberante	   Sakraments-­‐frömmigkeit.	  Einen	   institutionellen	   Höhepunkt	   erreichte	   die	   eucharistische	   Frömmigkeit	   mit	   der	  Einführung	  eines	  eigenen	  „Sakramentsfestes“	  –	  des	  Fronleichnamsfestes212.	  Das	  Festum	  
Sanctissmi	  Corporis	  Christi	  wurde	  auf	  Veranlassung	  der	  Juliana	  von	  Lüttich	  (gest.	  1258)	  ins	   Leben	   gerufen,	   der	   in	   einer	   Vision	   eine	   Mondscheibe	   mit	   einer	  macula	   am	   Rand	  erschienen	  war.	  Die	  „Dunkelstelle“	  wurde	  als	  Fehlen	  eines	  eigenen	  Festes	  zu	  Ehren	  der	  Gabe	   der	   Eucharistie	   gedeutet.	   1246	   ordnete	   Bischof	   Robert	   von	   Lüttich	   erstmals	   die	  Einführung	  des	  Eucharistiefestes	  an.	  1264	  wurde	  das	   „Hochfest	  des	  Leibes	  und	  Blutes	  Christi“	  von	  Papst	  Urban	  IV.	  in	  den	  liturgischen	  Kalender	  der	  lateinischen	  Kirche	  aufge-­‐nommen,	  setzte	  sich	  aber	  erst	  ab	  1317	  in	  der	  Gesamtkirche	  durch.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
209	   NEUNHEUSER,	   B.:	   Artikel	   „Transsubstantiation“,	   in:	   HÖFER,	   J./RAHNER,	   K.	   (Hrsg.):	   Lexikon	   für	  
Theologie	  und	  Kirche,	  Bd.	  10,	  Freiburg	  i.	  Br.	  1965,	  Sp.	  312.	  210	  LENTES	  2000,	  S.	  24.	  211	  Ebenda,	  S.	  23.	  212	  Siehe	  den	  Artikel	   „Fronleichnam“	   in:	  HÖFER,	   J./RAHNER,	  K.	   (Hrsg.),	  Lexikon	   für	  Theologie	  und	  Kirche	  Bd.	  4,	  1960,	  Sp.	  405-­‐407.	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Die	  zunächst	  nur	  zögerliche	  Aufnahme	  des	  Festes	  durch	  die	  Gläubigen	  suchte	  die	  Kirche	  durch	   Prozessionen	   zu	   fördern,	   deren	   Gestaltungsform	   in	   der	   Folge	   das	   Fest	   in	  entscheidendem	  Maße	  prägen	  sollte.	  Dabei	  wurde	  die	  gewandelte	  Hostie	  zunächst	  in	  der	  Pyxis	   verhüllt,	   seit	   dem	   14.	   Jahrhundert	   jedoch	   sichtbar	   in	   einer	   eigenen	   Schau-­‐monstranz	   unter	   einem	   Tragehimmel	   mitgetragen.	   Neben	   Reliquien	   und	   Kerzen	  tragenden	  Priestern	  wurde	  das	  Allerheiligste	  von	  Sängern	  und	  Spielleuten	  begleitet.	  Auf	  Schauwagen	   stellten	   die	   einzelnen	   Zünfte	   „lebende	   Bilder“	   vom	   Sündenfall	   bis	   zur	  Passion	  Christi	   und	  deren	   alttestamentliche	  Typen	  dar.	  Mit	   der	   Zeit	   entwickelten	   sich	  aus	   diesen	   Monstranzprozessionen	   die	   Fronleichnamsspiele.	   Gerade	   die	   „Schau-­‐stellungen	  im	  religiösen	  Theater	  [waren	  neben	  der]	  Evozierung	  von	  Bildern	  in	  der	  soge-­‐nannten	   Andachtsliteratur	   […]	   für	   die	   Entwicklung	   einer	   neuen	   künstlerischen	   Bild-­‐sprache	  im	  14.	  und	  15.	  Jahrhundert	  von	  fundamentaler	  Bedeutung“213.	  Im	   späten	   Mittelalter	   uferten	   die	   theophorischen	   Prozessionen	   geradezu	   aus:	   Es	   gab	  „Prozessionen	  an	  Hochfesten,	  an	  Kirchweih	  oder	  bei	  Marienfesten,	  Buß-­‐	  und	  Bittgängen	  in	  Notzeit,	   Flur-­‐	  und	  Wetterprozessionen	  um	  gute	  Ernte,	  Umhertragen	  der	  Hostien	   im	  Kirchhof	   bei	   heraufziehendem	  Gewitter,	   Umgänge	   bei	   Feuersbrunst	   oder	  Hochwasser,	  wobei	  Hostien	  in	  die	  Flammen	  beziehungsweise	  in	  den	  Fluss	  geworfen	  wurden.“214	  Die	   als	   „raum-­‐zeitliche	   Realität“215	   begriffene	   Gegenwart	   Christi	   in	   der	   verwandelten	  Hostie	   führte	   zu	   einer	   „Annäherung	   des	   Sakraments	   an	   den	   Status	   einer	   primären	  Christusreliquie“216.	   So	   wurde	   etwa	   das	   Wasser,	   das	   sich	   der	   Priester	   nach	   der	  Kommunionsausteilung	   über	   die	   Finger	   gießen	   ließ,	   Versehrten	   und	   Kranken	   zum	  Trinken	   gegeben,	   da	   dem	  mit	   der	   heiligen	   Substanz	   auf	   den	   Fingern	   des	   Priesters	   in	  Kontakt	   gekommenen	   Ablutionswasser	   heilende	   Kräfte	   zugeschrieben	   wurden.217	   Mit	  der	   reliquiengleichen	   Verehrung	   des	   Corpus	   Christi	   in	   der	   Sakramentsfrömmigkeit	  wurde	  die	  Eucharistieverehrung	  immer	  mehr	  aus	  der	  Messfeier	  herausgelöst	  und	  führte	  mit	   der	   Zeit	   zu	   einer	   theologisch	   durchaus	   fragwürdigen	   Verselbständigung	   des	  volkstümlichen	   Adorationsverhaltens	   in	   der	   Devotion	   des	   Sanctissimums	   –	   sowohl	  innerhalb	  der	  Messfeier	  wie	  außerhalb.	  „Die	  'Emanzipierung'	  des	  Sakraments	  vom	  Altar	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  WOLF	  2002,	  S.	  69.	  214	  HÖFER,	  J./RAHNER,	  K.	  (Hrsg.),	  Lexikon	  für	  Theologie	  und	  Kirche	  Bd.	  4,	  1960,	  Sp.	  407.	  215	  Zit.	  n.	  LENTES	  2000,	  S.	  43	  Anm.	  21.	  216	  SCHLIE	  2002,	  S.	  62.	  217	   TRIPPS,	   J.:	   „Der	   Kirchenraum	   als	   Handlungsort	   für	   Bildwerke.	   'Handelnde'	   Altarfiguren	   und	   hyper-­‐wandelbare	  Schnitzretabel“,	   in:	  BOCK,	  N./DE	  BLAAUW,	  S.	  et	  al.	  (Hrsg.):	  Kunst	  und	  Liturgie	  im	  Mittelalter.	  
Akten	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  internationalen	  Kongresses	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der	  Konsekration	  hat	  zur	  Folge,	  dass	  es	  verschiedene	  Orte	  und	  Funktionen	  einnehmen	  kann.	  Es	  muss	  aufbewahrt	  werden,	  wird	   innerhalb	  der	  Kirche	  rituell	  bewegt,	  kann	  zur	  Verehrung	   ausgestellt	   werden,	   tritt	   in	   der	   Osterliturgie	   in	   Konkurrenz	   zum	   Kruzifix,	  verlässt	   sogar	   die	   Kirche	   für	   Prozessionen	   und	   Segnungen,	   beispielsweise	   der	   Felder.	  Die	  Epoche	  ist	  gekennzeichnet	  von	  einer	  Omnipräsenz	  des	  Leibes	  Christi“218.	  Dem	  Vorzeigen	  und	  Sehen	  der	  Hostie	   kam	   im	  Rahmen	  des	   zunehmenden	  Eucharistie-­‐kults	   immer	   größere	   Bedeutung	   zu.	   Mit	   der	   Einführung	   der	   liturgischen	   Geste	   der	  
Elevatio	   corporis	   im	   späten	   12.	   Jahrhundert	   wurde	   die	   Messe	   immer	   stärker	   auf	   das	  visuelle	  Erlebnis	  der	   „Hostienschau“	  ausgerichtet,	  die	  mit	  der	  Zeit	  die	   (den	  Laien	  vom	  Laterankonzil	   nur	   einmal	   jährlich	   angeratene)	   manducatio	   per	   gustum	   ersetzte.	   Im	  Gefolge	  der	  „visuell-­‐imaginativ	  geprägten	  Frömmigkeit“219	  des	  15.	  Jahrhunderts	  war	  das	  Beiwohnen	  der	  „Augenkommunion“	  (die	  im	  Volksglauben	  als	  heilbringend	  galt	  und	  vor	  plötzlichem	  Tod,	   Seuchen	   und	  Verlust	   des	  Augenlichts	   schützen	   sollte220)	   zum	   eigent-­‐lichen	  Zweck	  des	  Messbesuchs	  geworden.	  Die	  manducatio	  per	  visum	   stieg	   in	  den	  Rang	  eines	  sakramentalen	  Aktes	  auf,	  bei	  dem	  es	  nicht	  nur	  um	  das	  bloße	  Sehen	  ging,	  sondern	  um	  das	   „Teilen	  des	  Raumes	  mit	  den	  heiligen	  Substanzen,	  um	  eine	  besondere	  Art	   ihrer	  körperlichen	  Aufnahme	  und	  Anverwandlung“221.	  Dieser	   besonderen	   Art	   der	   grundsätzlich	   visuell	   geprägten,	   sakramentalen	  „Schaufrömmigkeit“	   (Anton	   L.	   Mayer),	   –	   Robert	  W.	   Scribner	   prägte	   dafür	   den	   Begriff	  „sacramental	   gaze“222	   –,	   wurde	   seitens	   der	   Kirche	   durch	   eine	   immer	   häufigere	  liturgische	   Zurschaustellung	  des	   Corpus	  Christi	   und	  deren	   immer	   einfallsreichere	   und	  immer	   aufwendigere	   kultische	   Inszenierung	   Rechnung	   getragen:	   Neben	   der	  Wiederholung	  des	  Elevationsritus’	  während	  und	  auch	  nach	  der	  Messe223	  (die	  emporge-­‐haltene	   konsekrierte	   Hostie	   wurde	   dabei	   zumeist	   von	   einem	   Tuch	   kontrastierend	  hinterfangen	   und	   durch	   zusätzliche	   Kerzen	   erhellt,	   die	   Elevation	   selbst	   durch	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  2002,	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  2008,	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   LAABS,	   A.:	   „Das	   Retabel	   als	   ‚Schaufenster’	   zum	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   Heil“,	   in:	   SCHÜTTE,	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   (Hg.):	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   R.	  W.:	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   Piety	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   Visual	   Perception	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   and	  Reformation	  Germany“,	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  Journal	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  Religious	  History	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  448-­‐468,	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   ROOCH,	   A.:	   Stifterbilder	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   Flandern	   und	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   in	   der	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Glockenschläge	   angekündigt),	   wurde	   das	   Sakrament,	   begleitet	   von	   eucharistischen	  Gesängen,	   auch	   unabhängig	   von	   der	   Messzeremonie	   zur	   Verehrung	   (später	   auch	   zur	  „Ewigen	  Anbetung“	  in	  Retabelpredellen)	  ausgestellt.224	  Die	   somatisch	   begriffene	   Realpräsenz	   des	   Leibes	   Christi	   in	   den	   eucharistischen	  Gestalten	   –	   theologisch	   als	   „sakramentaler	   Realismus“	   bezeichnet	   –,	   prägte	   auch	   die	  Bildrezeption	  und	  in	  weiterer	  Folge	  die	  Bildgestaltung	   in	  entscheidender	  Weise	  mit.225	  Wie	  Thomas	  Lentes	  ausführt,	  hatte	  das	  „anhand	  der	  Eucharistie	  ausgearbeitete	  Zeichen-­‐verständnis“	   die	   Basis	   geschaffen	   für	   eine	   „Gleichsetzung	   des	   Präsenzcharakters	   von	  Bild	   und	   Eucharistie.	   […]	   Wurde	   in	   der	   Eucharistielehre	   jegliche	   ikonische	   Differenz	  zwischen	   Zeichen	   (Brot	   und	   Wein)	   und	   dem	   Bezeichneten	   (Leib	   und	   Blut	   Christi)	  aufgehoben,	   so	   auch	   im	   Umgang	   mit	   Bildern.	   So	   sehr	   die	   Theologen	   für	   letztere	   die	  ikonische	   Differenz	   zu	   betonen	   versuchten,	   in	   der	   Bildpraxis	   schien	   diese	   nicht	   zu	  bestehen.	   […]	   In	   der	   Frömmigkeitspraxis	   wurden	   die	   Bilder	   als	   Orte	   der	   Präsenz	   des	  Heiligen	  verehrt.	  Die	  Heiligen	  und	  ihre	  Kraft	  wohnten	  im	  Bild;	  und	  wie	  Wein	  und	  Brot	  in	  der	  Messe	  setzten	  die	  Bilder	  das	  Heil	  und	  die	  Heiligen	  materialiter	  gegenwärtig.“226	  Mit	   der	   Annahme	   einer	   materiellen	   „Realpräsenz“	   der	   dargestellten	   Kultpersonen	   in	  ihren	  bildlichen	  Darstellungen	  drohte	  die	  Differenz	  von	  Urbild	  und	  Abbild	  weitgehend	  aufgehoben	   zu	   werden.	   Denn	   die	   zeitgenössische	   Perzeption	   des	   Bildes	   als	   realem	  Präsenzort	  des	  Sacrum	  rekurrierte	  auf	  ein	  „Repräsentationsmodell,	  das	  eine	  spezifische	  Beziehung	   zwischen	   dem	   Dargestellten	   und	   der	   transzendenten	   Welt,	   zwischen	   der	  Reliquie	   und	   dem	   Heiligen,	   zwischen	   der	   Eucharistie	   und	   dem	   Leib	   des	   Erlösers	  voraussetz[e].“227	  In	  diesem	  „eucharistischen	  Modell	  der	  ‚Realpräsenz’“228	  rangierte	  das	  Bild	  zwar	  (nach	  dem	  Corpus	  Christi,	  das	  die	  größte	  Heilspräsenz	  gewährleistete	  und	  den	  Reliquien)	   an	   unterster	   Stufe	   der	   „Hierarchie	   der	   Medien	   der	   Vermittlung	   göttlicher	  Präsenz“229.	   Das	   in	   ihm	   Dargestellte	   wurde	   aber	   doch	   im	   Sinne	   einer	   „sakramentalen	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Schau“230	  als	  realiter	  gegenwärtig	  wahrgenommen.	  Damit	  konnten	  Bildwerke	  –	  ähnlich	  den	   Wunderhostien	   –	   „agieren“:	   Sie	   weinten,	   bluteten,	   fühlten	   Schmerz,	   wurden	  lebendig.	   „Der	  Präsenzbeweis	  war	  den	  Hostien	   vorbehalten,	   aber	  man	  unternahm	  alle	  möglichen	   Versuche,	   Bilder	   daran	   zu	   beteiligen.	   Damit	   trat	   Bildlichkeit	   in	   eine	   neue	  Phase.“231	  	  	  
3.	  Das	  Stifterwesen	  	  Im	   15.	   Jahrhundert	   stellte	   das	   Bild	   für	   die	   Laien	   das	   wichtigste	   Medium	   zur	   Visuali-­‐sierung	   des	   Glaubensinhaltes	   des	   sich	   im	   Messopfer	   immer	   wieder	   vollziehenden	  historischen	   Kreuzesopfers	   Christi	   und	   zugleich	   des	   in	   jeder	  Messfeier	   stattfindenden	  Transsubstantiationsmysteriums	   dar.	   Nimmt	   man	   mit	   Klaus	   Lankheit	   an,	   dass	   „die	  Wirklichkeit	  des	  Altarbildes	  die	  Wirklichkeit	  der	  Liturgie	  ist“232,	  so	  gehörten	  zu	  dem	  in	  der	   Liturgie	   immer	   wieder	   aufs	   neue	   aktualisierten	   Heilsgeschehen	   neben	   Maria,	   die	  dieses	  Ereignis	  durch	  ihre	  Rolle	  im	  Inkarnationsmysterium	  überhaupt	  möglich	  machte,	  all	   jene	   die	   es	   ankündigten	   (Sybillen,	   Propheten,	   insbesondere	   auch	   Johannes	   der	  Täufer),	   die	   es	   verkündeten	   (Apostel	   und	   ihre	   Nachfolger),	   es	   bezeugten	   (Märtyrer,	  Bekenner)	   sowie	   alle,	   die	   an	   diesem	  Heilsgeschehen	   in	   der	  Gegenwart	   partizipieren	   –	  alle	  Gläubigen	  und	  hier	  vorzugsweise	  die	  Stifter.233	  Zumeist	  an	  prominenter	  Stelle	  im	  Retabel	  abgebildet,	  stehen	  die	  Stifter	  in	  unmittelbarer	  räumlicher	   Verbindung	   mit	   dem	   Altargeschehen	   und	   sind	   zugleich	   „Augenzeugen“	  hochheiliger	   Heilsereignisse	   (wie	   Geburt,	   Kreuzestod	   oder	   Grablegung	   Christi),	   an	  denen	   sie	   dank	   ihrer	   Partizipation	   an	   der	   Liturgie	   immerwährend	   teilhaben.	   Zum	  anderen	   sind	   sie	   über	   ihre	   portraithaften	   Merkmale,	   die	   zeitgenössische	   Gewandung	  und	   ihre	   Gebetshaltung	   als	   Personen	   ausgewiesen,	   die	   eindeutig	   der	   unmittelbaren	  Betrachterwirklichkeit	   angehören.	   Durch	   ihre	   gleichzeitige	   Zugehörigkeit	   zur	   über-­‐irdischen	   und	   irdischen	   Geschehensebene	   übernehmen	   die	   Stifter	   eine	   Mittlerrolle	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  MARCHAL	  1993,	  S.	  265.	  231	  BELTING,	  H.:	  Das	  echte	  Bild.	  Bildfragen	  als	  Glaubensfragen,	  München	  2005,	  S.	  91.	  232	  LANKHEIT,	  K.:	  Das	  Triptychon	  als	  Pathosformel,	  Heidelberg	  1959,	  S.	  10.	  233	  Zu	  altniederländischen	  Stifterdarstellungen	  siehe	  auch	  HELLER	  1976,	  S.	  38ff.	  
 64	  
zwischen	  den	  heiligen	  Personen	  und	  dem	  frommen	  Betrachter,	  sie	  führen	  „das	  Publikum	  in	   eine	   Mit-­‐	   und	   Nacherlebenssituation“234	   ein	   und	   regen	   den	   Gläubigen	   als	   beispiel-­‐haftes	   exemplum	   pietatis	   an,	   gleich	   ihnen	   als	   Adoranten	   an	   der	   Kultrealität	   des	  Altargeschehens	  –	  allem	  voran	  dem	  eucharistischen	  Akt	  –	  teilzunehmen.	  Die	  Präsenz	  des	  Stifters	   im	  sakralen	  Bildkontext	  entsprang	  zum	  einen	  seinem	  Wunsch,	  vor	  Gott	  in	  ewiger	  Anbetung	  zu	  erscheinen	  und	  zugleich	  durch	  die	  Adorantenhaltung	  die	  eigene	  Frömmigkeit	  augenfällig	  zu	  bezeugen.	  Zum	  anderen	  wurde	  sie	  von	  der	  Hoffnung	  getragen,	   sich	   dank	   der	   bildlichen	   Vergegenwärtigung	   das	   fürbittende	   Andenken	   der	  Nachkommenden	  zu	  sichern.	  Bilderstiftungen	  waren	  ein	  bedeutendes	  Element	  der	  Stiftungs-­‐	  und	  zugleich	  Frömmig-­‐keitspraxis	   des	   15.	   Jahrhunderts,	   die	   neben	   der	   Werkfrömmigkeit,	   dem	   Erwerb	   von	  Ablässen	   und	  Geldzuwendungen	   vor	   allem	   auch	   liturgische	   (Messen,	   Pfründen)	   sowie	  karitative	   Stiftungen	   (Hospitäler,	   Pflegeherbergen,	   Armenhäuser,	   Pilgerherbergen)	  insbesondere	   aber	  Kirchen,	  Kollegiatstifte,	  Klöster	   oder	  Kapellen	   sowie	  dafür	  notwen-­‐dige	  Gebrauchsgegenstände	  (Heiligenfiguren,	  Freskenschmuck,	  Altarstein,	  Antependien,	  Altartücher,	   Altarschmuck	   wie	   -­‐kreuz,	   -­‐leuchter,	   Messgerät:	   Kelch,	   Patene,	   liturgische	  Codices,	  Messgewänder	  und	  bildlichen	  Schmuck	  wie	  etwa	  Altarretabel)	  umfasste.235	  Als	   wesentlicher	   Teil	   des	   „Seelgeräts“236	   entsprangen	   Stiftungen	   hauptsächlich	   der	  durch	  die	  Angst	  vor	  ewiger	  Verdammnis	  und	  die	  Furcht	  vor	  den	  Qualen	   im	  Fegefeuer	  zusätzlich	   geschürten	   ständigen	   Sorge	   um	   die	   Errettung	   der	   Seele	   beim	   Jüngsten	  Gericht.	   Zugleich	   lag	   Stiftungen,	   wie	   überlieferte	   Stiftungsurkunden	   belegen,	   die	  Erwartung	   eines	   spirituellen	   „Äquivalents“	   zugrunde,	   sei	   es	   in	   Form	   von	   (privaten)	  Seelenmessen	   und	   fürbittendem	   Gebet	   durch	   die	   Nachgeborenen,	   sei	   es	   als	   „Sühne-­‐mittel“,	   das	  vermittels	  der	  Barmherzigkeit	  Gottes	   auf	  das	  ewige	  Leben	  hoffen	   ließ.	  Als	  wesentlichem	  Element	  des	  incrementum	  cultus,	  der	  „wichtigsten	  Zielsetzung	  der	  mittel-­‐alterlichen	   Universalkirche“237,	   kam	   der	   Förderung	   des	   Gottesdienstes	   durch	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
234	  ROOCH	  1988,	  S.	  232.	  235	   Siehe	   dazu	  WEHRLI-­‐JOHNS,	   M.:	   „Tuo	   daz	   guote	   und	   lâ	   daz	   übele.	   Das	   Fegefeuer	   als	   Sozialidee“,	   in:	  Ausst.	  Kat.	  Himmel,	  Hölle,	  Fegefeuer.	  Das	  Jenseits	  im	  Mittelalter	  (Zürich-­‐Köln	  1994),	  JELZER,	  P.	  (Hg.),	  Zürich	  1994,	  S.	  47-­‐58.	  	  236	  Der	  Begriff	   des	   „Seelgeräts“	  wird	   am	  besten	  mit	   „Vorrat	   für	   die	   Seele“	   erklärt.	   Zur	  Begriffgeschichte	  siehe	   ELSENER,	   F.:	   „Vom	   Seelgerät	   zum	   Geldgeschäft“	   in:	   Festschrift	   für	   Johannes	   Bärmann,	   	   LUTTER,	  M./KOLHOSER,	  H./TRUSEN,	  W.	  (Hrsg.),	  München	  1975,	  S.	  85-­‐97.	  	  237	   Vgl.	   JEZLER,	   P.:	   „Von	   den	   Guten	   Werken	   zum	   reformatorischen	   Bildersturm.	   Eine	   Einführung“,	   in:	  Ausst.	   Kat.	   Bildersturm.	   Wahnsinn	   oder	   Gottes	   Wille?	   (Bern-­‐Straßburg	   2000),	   DUPEUX,	   C./JEZLER,	  P./WIRTH,	  J.	  (Hrsg.),	  Bern	  2000,	  S.	  20-­‐27,	  20.	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Seelenmessen	   der	   höchste	   Rang	   unter	   den	   Guten	   Werken	   zu.	   Auch	   von	   den	  „persönlichen“	   Heiligen	   (Namens-­‐,	   Geburts-­‐	   oder	   Familienheilige,	   Standespatrone),	  denen	  man	  die	  gestiftete	  Kapelle,	  einen	  Altar,	  Statuen	  oder	  Bilder	  weihte,	  erhoffte	  man	  sich	  Beistand	  im	  Hinblick	  auf	  die	  Errettung	  der	  Seele	  vor	  der	  ewigen	  Verdammnis.	  Vor	  allem	  die	  bildlichen	  Stiftungen	  (Darstellung	  des	  Stifters	  im	  Beisein	  der	  Gottesmutter	  respektive	  seines	  Namenspatrons	  oder	  als	  Augenzeuge	  heilsgeschichtlicher	  Ereignisse)	  beinhalteten	  die	  Hoffnung	  auf	  die	  Interzession	  der	  heiligen	  Personen	  sowie	  den	  (insbe-­‐sondere	  im	  Fall	  von	  Kinderlosigkeit	  wichtigen)	  an	  den	  Betrachter	  gerichteten	  Appell	  um	  Gebetsgedenken	  und	  Fürbitte.	  Neben	   der	   eschatologischen	   stellte	   auch	   die	   memoriale	   Funktion238	   ein	   wesentliches	  Element	   der	   Stifterfrömmigkeit	   dar.	   Denn	   durch	   seine	   (durch	   Bildnisähnlichkeit,	  Wappen	  oder	  Stiftungsinschrift	  verbürgte)	  Vergegenwärtigung	  partizipierte	  der	  Stifter	  auch	   nach	   seinem	   Tode,	   gleichsam	   dauerhaft,	   an	   den	   noch	   zu	   Lebzeiten	   von	   ihm	  bestellten	  und	  üblicherweise	  genauestens	  vertraglich	  dokumentierten	  stellvertretenden	  „Fürbitteleistungen“	  (Seelenmessen,	  Anniversare,	  Gebete),	  die	  im	  Idealfall	  am	  Altar	  vor	  dem	  von	  ihm	  gestifteten	  Retabel	  gefeiert	  wurden.	  Das	  Gebetsgedenken	  der	  liturgischen	  Memoria,	  die	  von	  Seelenmessen	  am	  jährlichen	  Todestag	  über	  ganze	  Messreihen	  bis	  zur	  „Ewigen	  Messe“	   reichte,	   stellte	  dabei	   zweifellos	  den	  bedeutendsten	   „Garanten“	   für	  das	  künftige	   Seelenheil	   des	   verstorbenen	   Stifters	   dar.	   Es	   brachte	   die	   tiefe	   Glaubensüber-­‐zeugung	   zum	   Ausdruck,	   dass	   die	   Eucharistiefeier	   auch	   nach	   dem	   Tode	   heilsame	  Wirkung	   auf	   das	   Schicksal	   der	   Seele	   ausübe,	   indem	   es	   ihre	   Leidenszeit	   im	  Reinigungsfeuer	   des	   purgatorium	   mindern	   helfe.	   Besondere	   „Heilswirksamkeit“	   kam	  dabei	   der	   Privatmesse	   zu	   –	   so	   weist	   Alarich	   Rooch	   darauf	   hin,	   dass	   „ausgehend	   von	  einem	   additiven	   Heilsverständnis	   seit	   dem	   14.	   Jahrhundert,	   der	   Messe	   ein	   nur	  begrenzter	   und	   vorher	   festgelegter	   Wert	   zugeschrieben	   [wurde],	   nach	   welchem	   bei	  einer	  Messfeier	  die	  Gnadenwirkung	  in	  der	  Aufteilung	  auf	  viele	  geringer	  geachtet	  wurde	  als	  wenn	  die	  Messe	  für	  einen	  Einzelnen	  gehalten	  worden	  wäre“239.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
238	   Siehe	  auch	  OEXLE,	  G.:	   „Memoria	  und	  Memorialbild“,	   in:	   SCHMID,	  K./WOLLASCH,	   J.	   (Hrsg.):	  Memoria.	  
Der	  geschichtliche	  Zeugniswert	  des	  liturgischen	  Gedenkens	  im	  Mittelalter,	  München	  1984,	  S.	  384-­‐440.	  239	  ROOCH	  1988,	  S.	  121. 
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Neben	  diesem	  „doppelten	  Nachleben	  in	  Bild	  und	  Gebet“240	  dürfte	  im	  Falle	  des	  Patriziats,	  vor	  allem	  aber	  des	  durch	  Fernhandel,	  Tuchgewerbe	  und	  Bankwesen	  zu	  großem	  Wohl-­‐stand	   gekommenen	   Großbürgertums	   sicherlich	   auch	   die	   Frage	   des	   Repräsentations-­‐willens	   und	   der	   Dokumentation	   des	   gesellschaftlichen	   Status’	   des	   Stifters	   und	   seiner	  Familie	   für	   das	   Stiftungsverhalten	   eine	   große	   Rolle	   gespielt	   haben.	   Obgleich	   die	  „Ästhetisierung	   der	   Stiftungspraxis	   ihre	   unverkennbar	   soziale	   Komponente	   hatte“241,	  wird	   aber	   doch	   die	   eschatologisch-­‐kommemorative	   Funktion	   (das	   Weiterleben	   des	  Stifters	   im	  Himmel	   und	   im	  Andenken	  der	  Menschen)	   der	   eigentliche	  Beweggrund	  der	  Stiftungen	  gewesen	  sein.	  Zumindest	   im	  Hinblick	  auf	  wohlhabende	  Bankleute	  des	  15.	   Jahrhunderts	   ist	   in	  diesem	  Zusammenhang	   noch	   ein	   weiter	   Aspekt	   des	   Stiftungsverhaltens	   zu	   nennen:	   die	   soge-­‐nannte	  Restitution.	  Da	  im	  15.	  Jahrhundert	  das	  alttestamentliche	  Zinsverbot	  immer	  noch	  Gültigkeit	   besaß	   (2.	  Mose	   22-­‐24),	   sah	   die	   Kirche	   Geldgeschäfte	  wie	   Zinserhebung	   auf	  Geldanleihen	  oder	  Spekulation	  als	  Sünde	  an.	  Als	  Wiedergutmachung	  wurde	  seitens	  der	  Kirche	   eine	   finanzielle	   Restitution	   an	   die	   dadurch	   Geschädigten	   erwartet	   (certa).	   Für	  nicht	  mehr	   eruierbare	   Geschädigte	   übernahm	   die	   Kirche	   die	   rückerstatteten	   Gewinne	  (incerta)	   und	   verwendete	   diese	   für	   Bedürftige	   oder	   das	   Lesen	   von	   heiligen	   Messen.	  Üblicherweise	  schlossen	  dergestalt	  Restitutionsvorhaben	  wohlhabender	  Bankleute	  auch	  die	  Gründung	  einer	  Privatkapelle	  und	  die	  Stiftung	  des	  dazugehörigen	  Retabels	  mit	  ein.	  Diese	   Art	   von	   Jenseitsvorsorge	   kam	   insbesondere	   in	   Handelsmetropolen	   wie	   Brügge	  (Handelsniederlassung	  der	  Medici-­‐Bank)	  verstärkt	  zum	  Tragen.242	  Als	   Teil	   der	   religiösen	   Praxis	   des	   15.	   Jahrhunderts	   nahm	   auch	   das	   Stiftungswesen,	  ähnlich	  wie	   andere	   Frömmigkeitspraktiken,	  mit	   der	   Zeit	   deutlich	   exuberante	   Züge	   an.	  Charakteristisch	   dafür	   war	   eine	   dingliche,	   „aufrechenbare	   Frömmigkeit“243,	   die	   der	  Stiftung	  eine	  Art	  „materiell-­‐geschäftlichen“	  Charakter	  beimaß	  und	  sich	  davon	  im	  Gegen-­‐zug	  durchaus	  konkrete	  „spirituelle	  Vergütung“244	  erhoffte.	  So	  möchten	  sich	  Joos	  Vijd	  und	  seine	  Frau	  durch	  die	  Stiftung	  einer	  Messe	  bis	  ans	  Ende	  aller	  Zeiten	  „den	  loon	  Gods	  daer	  in	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
240	   KAMP,	   H.:	   „Stiftungen	   –	   Gedächtnis,	   Frömmigkeit	   und	   Repräsentation“,	   in:	   FRANKE,	   B./WELZEL,	   B.	  (Hrsg.):	  Die	  Kunst	  der	  burgundischen	  Niederlande.	  Eine	  Einführung,	  Berlin	  1997,	  S.	  41. 241	  Ebenda,	  S.	  39.	  	  242	  Vgl.	  dazu	  das	  Kapitel	   „Niederländische	  Altarretabel	   für	   italienische	  Bankiers“,	   in:	  Ausst.	  Kat.	  Karl	  der	  
Kühne	  (1433-­1477).	  Kunst,	  Krieg	  und	  Hofkultur	  (Bern	  –	  Brügge	  2008),	  MARTI,	  S./BORCHERT,	  T.-­‐H./KECK	  G.	  (Hrsg.),	  Stuttgart	  2008,	  S.	  238-­‐241.	  243	  ROOCH	  1988,	  S.	  120.	  244	  KAMP	  1997,	  S.	  29.	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te	   verdiene“245	   und	  der	  burgundische	  Kanzler	  Rolin	   spricht	   in	   seiner	   Stiftungsurkunde	  für	  das	  Hôtel	  Dieu	  in	  Beaune	  vom	  4.	  August	  1443	  bezeichnenderweise	  von	  einem	  „glück-­‐lichen	  Handel“,	  bei	  dem	  er	  „zeitliche	  Güter	  gegen	  himmlische	  auszutauschen	  und	  sie	  von	  vergänglichen	   zu	   ewigen	   zu	   machen“	   gedenke.246	   Mit	   der	   Zeit	   wurde	   damit	   die	  „Heilsökonomie	  [zu]	  ein[em]	  Geben	  und	  Nehmen.	  Für	  den	  Stifter	  und	  seine	  Familie	  ging	  es	  um	  das	   Seelenheil	   und	  um	  die	  Minderung	  der	   läuternden	  Qualen	   im	  Fegefeuer,	   für	  den	  Konvent	  diente	  die	  Fürbittleistung	  zur	  Sicherung	  des	  Lebensunterhalts	  und	  gehörte	  zu	  den	  wichtigsten	  Einnahmequellen“.247	  	  	  
4.	  Der	  altniederländische	  Realismus	  	  „Im	  15.	  Jahrhundert	  wird	  mit	  dem	  Meister	  von	  Flémalle	  eine	  ganz	  neue	  Stufe	  erreicht,	  ja	  ein	  ganz	  neuer	  Weg	  eingeschlagen.	  Der	  Nachdruck	  liegt	  nun	  auf	  intensivster	  Vergegen-­‐wärtigung	  der	  biblischen	  Begebenheiten,	  es	  geht	   	  […]	  um	  Vergegenwärtigung	  im	  buch-­‐stäblichen	  Sinn,	  d.	  h.	  um	  Transponierung	  des	  zeitlich	  und	  örtlich	  im	  Fernen	  in	  das	  eigene	  Leben,	  die	  eigene	  Zeit	  und	  das	  eigene	  Milieu.	  Die	  Legenden	  werden	  so	  geschildert,	  als	  ob	  sie	   sich	   im	  Augenblick,	   in	   dem	  der	  Maler	   sie	   bildlich	   festhielt,	   in	   der	   ihm	  und	   seinem	  Publikum	  vertrauten	  Umgebung	   zugetragen	  hätten	  oder	   zutragen	  würden:	   Christus	   in	  Flandern“.248	  Mit	  diesen	  einprägsamen	  Worten	  beschreibt	  Pächt	  den	  charakteristischen	  Wesenszug	  der	  altniederländischen	  ars	  nova	   schlechthin:	  Die	  realistische	   Inszenierung	  des	  Heilsgeschehens	  mit	  den	  Orten	  und	  Realien	  der	  Alltagserfahrung.	  Als	  einer	  der	  entscheidenden	  Faktoren	  für	  die	  Hervorbringung	  des	  altniederländischen	  Darstellungsrealismus	  ist	  der	  unmittelbare	  Einfluss	  anzusehen,	  den	  die	  Realpräsenz	  des	  Corpus	  Christi	   in	  den	  eucharistischen	  Gestalten	  auf	  die	  Bildpraxis	  und	  die	  Bildrhetorik	  ausübte.	  Michael	   Camille	   „vertritt	   die	  Meinung,	   dass	   innerhalb	   der	   religiösen	  Bildwelt	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
245	  WILHELMY	  1993,	  S.	  68.	  In	  der	  Stiftungsurkunde	  sind	  sämtliche	  Eventualitäten	  bedacht,	  um	  die	  tägliche	  Seelenmesse	   sicherzustellen	   (mangelnder	   Grundstücksertrag,	   Entlassung	   des	   Priesters	   usf.).	   Siehe	  Ebenda,	  S.	  68-­‐69.	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  ROOCH	  1988,	  S.	  120.	  247	  BOERNER	  2008,	  S.	  117.	  248	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die	  Vorstellung	  der	  Realpräsenz	  die	  gesamte	  Bildrezeption	  beeinflusste	  und	  den	  Bildern	  einen	  mit	  dieser	  Realpräsenz	  verbundenen	  Zugang	  zum	  Heiligen	  ermöglichte“249.	  Denn	  der	  „sakramentale	  Realismus“	  legitimierte	  nach	  Hans	  Belting	  „den	  Sprachrealismus	  des	  Bildes,	  historische	  und	  kultische	  Realität	  simultan	  abzubilden“250.	  Der	  Betrachter	  wurde	  damit	  mit	  seiner	  konkreten	  Lebenswirklichkeit	  unmittelbar	   in	  die	  Erlösungsgeschichte	  eingebunden,	   die	   ihrerseits	   vermittels	   der	   Eucharistie	   für	   den	   christlichen	   Gläubigen	  immerwährende	  Realität	  ist.	  Das	  Verlegen	  der	  heilsgeschichtlichen	  Szenen	  in	  die	  erfahrbare	  Zeitwirklichkeit	  und	  die	  reale	   Erfahrungswelt	   des	   Betrachters	   bedeutet,	   dass	   das	   Bild	   in	   bislang	   ungekanntem	  Ausmaß	  den	  außerbildlichen	  Gesetzmäßigkeiten	  unterworfen	  wird.	  Der	  die	  niederlän-­‐dische	   Kunst	   der	   ars	   nova	   so	   einzigartig	   machende	   „reality	   effect“	   (Roland	   Barthes)	  verdankt	  sich	  dabei	  einer	  Vielzahl	  von	  formalen	  wie	  inhaltlichen	  Gestaltungselementen,	  die	   auf	   eine	   möglichst	   weitreichende	   Kongruenz	   von	   Bild-­‐	   und	   Umgebungsraum	  abzielen:	   Zum	   einen	   der	   –	   sich	   der	   erstmaligen	   Ausschöpfung	   der	   der	   Ölmalerei	  inhärenten	   Darstellungsmöglichkeiten	   (lasierender	   und	   vertriebener	   Farbauftrag,	  emailhafte,	  transluzide	  Farbbrillanz)	  verdankenden	  –	  weitgehend	  wirklichkeitsgetreuen	  malerischen	   Erfassung	   der	   Dingwelt	   mit	   ihrem	   minutiösen	   Detailrealismus	   und	   der	  akribisch	   naturnahen	  Wiedergabe	   der	   Stofflichkeit	   und	   Oberflächeneigenschaften	   der	  Dinge.	  Daneben	  einer	   empirisch	  überzeugenden	  Raumdarstellung	   („begehbare“	   Innen-­‐räume,	  atmosphärische	  Landschaften),	  der	  Negierung	  des	  (Bild-­‐	  und	  Betrachterrealität	  trennenden)	  Rahmens,	   einer	   betrachterbezogenen	  Auf-­‐	   oder	  Untersicht,	   Trompe-­‐l’œil-­‐Effekten	  sowie	  der	  Bezugnahme	  auf	  die	  Realien	  des	  Aufstellungsortes	   (Licht-­‐Schatten-­‐Regie,	   architektonische	   Gestaltungselemente).	   Ferner	   einem	   bedeutsamen	   Wandel	  hinsichtlich	   der	   gesamten	   Bildkomposition,	   in	   der	   nun	   dem	   Bildhintergrund	   (Land-­‐schaft,	   Architekturdarstellung,	   Interieur)	   größere	   Bedeutung	   zukommt.	   Und	   nicht	  zuletzt,	  neben	  einem	  gesteigerten	  Sinn	  für	  Dramaturgie	  und	  Bildwirkung,	  vor	  allem	  auch	  der	  glaubhaften	  Psychologisierung	  der	  Bildprotagonisten	  durch	  „sprechende“	  Gebärden	  sowie	  einer	  prononcierten	  Wiedergabe	  von	  Emotionen,	  die	   ihrerseits	  die	  devotionalen	  Affekte	  des	  Betrachters	  evoziert.	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  Zit.	  n.	  SCHLIE	  2002,	  S.	  312.	  Vgl.	  auch	  CAMILLE	  1989,	  S.	  215	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  1981,	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In	  der	  durch	  die	  Verschmelzung	  des	  detailrealistisch	   illusionierten	  Bildraumes	  mit	  der	  Betrachterwirklichkeit	   zu	   einem	   einheitlichen	   Ereignisraum	   (in	   dem	   den	   Bildfiguren	  und	   dem	   gläubigen	   Betrachter	   der	   gleiche	   Präsenzstatus	   zukommt)	   bewirkten	   Verge-­‐genwärtigungsleistung,	   ist	   nach	   Meinung	   vieler	   Forscher	   die	   Hauptfunktion	   des	  altniederländischen	  Darstellungsrealismus251	  zu	  sehen.	  „Die	  Entgrenzung	  des	  Bildes,	  die	  Übermittlung	  des	  Bildinhaltes	  in	  den	  Betrachterraum	  hinein	  und	  die	  Sogwirkung	  in	  das	  Bild,	   der	   der	   Betrachter	   ausgesetzt	   ist,	   werden	   im	   niederländischen	   15.	   Jahrhundert	  gezielt	   verfolgt	   und	   verändern	   die	  medialen	   Eigenschaften	   des	   Bildes	   in	   einer	   grund-­‐sätzlichen	  Weise“.252	  Folgt	  man	  Wilhelmy,	   dessen	   Studie	   sich	   grundlegende	   Erkenntnisse	   zu	   den	   religiösen	  Funktionen	   des	   altniederländischen	   Realismus	   verdanken,	   so	   ist	   die	   größtmögliche	  Realpräsenz	   des	   Bildinhaltes	   als	   Hauptfunktion	   der	   altniederländischen	   Bildrhetorik	  anzusehen.	   Damit	   aber	   kann	   der	   altniederländische	   Realismus	   nicht	   mehr	   als	   ein	  Realismus	  per	   se	  definiert	  werden,	  dessen	  Hauptkriterium	  einzig	  die	  minutiöse	  Natur-­‐nachahmung	   und	   unbestechliche	   Wirklichkeitstreue	   ist.	   Denn	   obzwar	   die	   Bilder	   der	  Altniederländer,	   um	  mit	   Suckale	   zu	   sprechen,	   „paradigmatisch	   für	   Realismus	   stehen“,	  bleiben	   sie	   dennoch	   „weiterhin	   ‚ikonisch’	   und	   themenbezogen,	   sie	   sind	   […]	  Konstruktionen	   von	  Wirklichkeit	   und	   zugleich	   Anweisungen,	   die	  Welt	   zu	   deuten	   und	  sich	   in	   ihr	   auf	   bestimmte	   Weise	   zu	   verhalten.“253	   Der	   funktionale	   Charakter	   des	  altniederländischen	   Realismus	   bedingt	   damit	   die	   Tatsache,	   dass	   diese	   Bilder	  Wirklichkeit	   „konstruieren“,	   indem	   die	   Künstler	   der	   Betrachterwirklichkeit	   einzelne	  konkrete	   Details	   entnehmen,	   um	   sie	   unter	   symbolisch-­‐religiösen	   und	   künstlerisch-­‐ästhetischen	  Gesichtspunkten	   zu	   einem	   „Wirklichkeitsanalogon“	   zusammensetzen,	   das	  trotz	  maximaler	  Wirklichkeitsannäherung	  und	  Naturwahrheit	  nicht	  als	  ein	  mimetisches	  Abbild	   der	   Zeitwirklichkeit	   angesehen	   werden	   kann.	   Dieser	   selektiv-­‐kompilatorische	  Charakter	   des	   altniederländischen	   Realismus	   –	   von	   Wilhelmy	   als	   „projektiver	  Realismus“254	   bezeichnet	   –	   erlaubt	   es	   zwar,	   die	   abgebildeten	   Landschaften,	   Städte,	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
251	   Zur	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   „’Pre-­‐Eyckian	  Realism’.	  Versuch	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Gebäude	  oder	  Interieurs	  unzweifelhaft	  als	  solche	  zu	  erkennen,	  ermöglicht	  jedoch	  nur	  in	  Ausnahmefällen	  ihre	  eindeutige	  topographische	  Identifikation255.	  Die	   frappierend	   enge	   Verschränkung	   von	   Sacrum	   und	   Profanum	   im	   „Wirklichkeits-­‐konstrukt“	  der	  altniederländischen	  Bildwelt	   führte	  die	  Forschung	  zu	  der	  Frage,	   „ob	  es	  bei	   den	   Phänomenen	   des	   altniederländischen	   Realismus	   um	   die	   Profanisierung	   der	  sakralen	   Inhalte	   der	   Bildwelt	   oder	   um	   die	   Sakralisierung	   der	   gezeigten	   Lebenswelt	  geht“256.	  Die	  beiden	  Gegenpole	  stellen	  hier	  die	  Positionen	  Erwin	  Panofskys	  und	  Pächts	  dar.257	   Panofsky	   verfolgte	   in	   seinem	   „Reality	   and	   Symbol	   in	   Early	   Flemish	   Painting:	  ‚Spiritualia	   sub	   metaphoris	   corporalium’“	   betitelten	   Kapitel	   des	   1953	   erschienenen	  Standardwerkes	  „Early	  Netherlandish	  Painting“	  einen	  bereits	  1934	  in	  seinem	  Aufsatz	  zu	  Jan	  van	  Eycks	  Arnolfini-­‐Bildnis	  der	  Londoner	  National	  Gallery	  dargelegten	  Ansatz	  einer	  „transfigured	   reality“	  weiter,	   in	   der	   ein	   vordergründig	   als	   realistisch	  wiedergegebener	  Bildort	   oder	   Gebrauchsgegenstand	   zu	   lesendes	   Bildelement	   (im	   Falle	   des	   Arnolfini-­‐Bildes	   das	   flämische	   Brautgemach)	   zu	   einem	   zeichenhaft	   ausdeutbaren	   Bedeutungs-­‐träger	  (in	  diesem	  Fall	  dem	  thalamus)	  werden	  konnte.	  Panofskys	  „hidden“	  beziehungsweise	  „disguised	  symbolism“,	  der	  auch	  den	  nicht	  durch	  die	  Bildtradition	   legitimierten	   Gegenständen	   (wie	   etwa	   den	   Alltagsgegenständen	   eines	  flämischen	   Hausstandes)	   in	   einer	   sekundären	   Bedeutungsebene	   symbolisch-­‐typologische	   Bedeutungsassoziationen	   zuschrieb	   und	   damit	   den	   altniederländischen	  Realismus	   als	   Mittel	   interpretierte,	   die	   mittelalterliche	   „Symbolwelt	   in	   einem	   neuen	  Kleid	   weiterzuführen	   und	   auszubauen“258,	   setzte	   Pächt	   in	   seiner	   1956	   erschienenen	  Panofsky-­‐Rezension259	   eine	   radikal	   diesseitsbezogene	   Gegenstandsdeutung	   entgegen,	  die	  der	  „verkleideten	  Symbolik“260	  eine	  deutliche	  Absage	  erteilte.	  Nach	  Meinung	  Pächts	  wird	   in	   der	   altniederländischen	   Kunst	   das	   symbolische	   Bildkonzept	   des	   Mittelalters	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   So	   ist	   beispielsweise	   der	   Kirchturm	   im	   Hintergrund	   der	   Genter	   Lammanbetung	   als	   Turm	   der	  Kathedrale	  von	  Utrecht	  erkannt	  worden.	  PÄCHT	  1989,	  S.	  122.	  Jean	  Lejeune	  konnte	  den	  Lettner	  in	  Jan	  van	  Eycks	  Madonna	   in	   der	   Kirche	   plausibel	   als	   den	   während	   der	   Französischen	   Revolution	   zerstörten	   der	  Kathedrale	  von	  Liège	  identifizieren.	  LEJEUNE,	  J.:	  Les	  van	  Eyck.	  Peintres	  de	  Liège	  et	  de	  sa	  cathédrale,	  Liège	  1956,	  S.	  47ff.	  256	  SCHLIE	  2002,	  S.	  246.	  257	  Zur	  Theorie	  des	  „disguised	  symbolism“	  und	  ihren	  Folgen	  vgl.	  jüngst	  ECLERCY,	  B.:	  „Von	  Mausefallen	  und	  Ofenschirmen.	   Zum	   Problem	   des	   'disguised	   symbolism'	   bei	   den	   frühen	   Niederländern“,	   in:	  KEMPEDRICK/SANDER	  2008,	  S.	  133-­‐147	  	  	  258	  SCHLIE	  2002,	  S.	  235.	  259	  PÄCHT,	  O.:	   „Panofsky’s	   ‚Early	  Netherlandish	  Painting’“,	   in:	  The	  Burlington	  Magazine	  98,	  1956,	  S.	  110-­‐116,	  267-­‐279.	  260	  Zur	  deutschen	  Übersetzung	  des	  Begriffs	  „disguised	  symbolism“	  siehe	  PANOFSKY	  2001,	  S.	  7.	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einem	   fortschreitenden	   „Prozess	   des	   Irdischwerdens	   und	   der	   Verdinglichung	   von	  Symbolzeichen“	   ausgesetzt.	   Am	  Beispiel	   des	   „down-­to-­earth-­realism“	   des	  Meisters	   von	  Flémalle	  legte	  Pächt	  1972	  in	  seinen	  1989	  von	  Artur	  Rosenauer	  herausgegebenen	  Wiener	  Vorlesungen	   dar,	   dass	   die	   Tatsache,	   dass	   nun	   „die	   Folienfunktion	   der	   Nimbusscheibe	  [der	   Londoner	   Ofenschirmmadonna	   des	   Meisters	   von	   Flémalle]	   von	   einem	   formal	  ähnlichen	   Objekt	   der	   Erfahrungswelt“,	   [einen	   Ofenschirm],	   übernommen	   wird,	   „sehr	  wohl	  als	  ein	  Symptom	  einer	  radikalen	  Säkularisierung	  und	  Entmythologisierung	  zu	  ver-­‐stehen“	  261	  sei.	  Wenn	  auch	  die	  von	  Pächt	  konstatierte	  „anthropologische	  Wende“,	  mit	  ihrer	  erfahrungs-­‐orientierten	   und	   verstärkt	   „desakralisierten“	   Weltsicht,	   bei	   der	   Hervorbringung	   des	  altniederländischen	  Realismus	  eine	  bedeutende	  Rolle	  gespielt	  haben	  dürfte,	  so	  lässt	  sich	  doch	  nicht	  leugnen,	  dass	  dieser	  Realismus	  sich	  durchaus	  auch	  allein	  aus	  den	  religiösen	  Funktionen	   heraus	   erklären	   lässt.	   Denn	   das	   auf	   radikale	   Vergegenwärtigung	   im	   Sinne	  der	  Realpräsenz	   des	   Corpus	   Christi	   	   abzielende	   „sakramentale	   Realismuskonzept“	   der	  altniederländischen	  Maler	  ermöglichte	  nicht	  nur,	  sondern	  forderte	  geradezu	  eine	  veris-­‐tische	   Darstellung	   der	   Heilsereignisse.	   Dies	   deshalb,	   weil	   es	   zuallererst	   in	   der	   Wirk-­‐lichkeit	  der	  Liturgie	  und	  der	   in	  den	   liturgischen	  Handlungen	  stattfindenden	  Vergegen-­‐wärtigung	  der	  Heilsgeschichte	  gründete	  und	  erst	  sekundär	  in	  der	  empirisch	  wahrnehm-­‐baren	  Welt	  als	  solcher.	  Man	  darf	  in	  diesem	  Zusammenhang	  auch	  nicht	  übersehen,	  dass	  Stil	  und	  Motivik	  der	  ars	  nova	  –	  sieht	  man	  von	  Portraits	  und	  Gerechtigkeitsbildern	  ab	  –	  ausschließlich	  an	  Bildern	  mit	  religiösen	  Inhalten	  erarbeitet	  wurden.	  „Die	  Inhalte	  folgen,	  wie	  es	  dem	  von	  James	  H.	  Marrow	  konstatierten	  Konservatismus	  in	  der	  Ikonografie	  des	  15.	   Jahrhunderts	   entspricht,	  weitgehend	  dem	  Themenkanon	  und	  der	  Vorstellungswelt	  des	  Hoch-­‐	   und	   Spätmittelalters,	   doch	  machen	   die	  Maler	   nun	   in	   raffinierter	  Weise	   von	  den	   neu	   entwickelten	  mimetischen	  Möglichkeiten	   ihrer	   Kunst	   Gebrauch,	   die	   es	   ihnen	  erlauben,	  diese	  Themen	  in	  neuem	  Gewand	  darzustellen.“262	  Damit	  lässt	  sich	  wohl,	  was	  Hamburger	  mit	  Blick	  auf	  die	  Kunst	  Jan	  van	  Eycks	  formulierte,	  allgemein	  auf	  die	  Bildauffassung	  der	  Altniederländer	  übertragen:	  Deren	  „sacred	  imagery	  
may	   represent,	   to	   borrow	  Panofsky’s	   anachronistic	   term,	   an	  ars	  nova:	  a	  dramatic	   break	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  PÄCHT	  1989,	  S.	  65.	  262	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  S.	  147.	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with	  the	  conceptual	  and	  symbolic	  conventions	  of	  medieval	  art.	  But	  at	  its	  core	  it	  remains	  –	  
or	  at	  least	  claims	  to	  remain	  –	  ars	  sacra.”263	  Die	   neue	   Bildsprache	   der	   altniederländischen	   Kunst	   –	   mit	   ihrer	   „Verdinglichung	   von	  Symbolzeichen“264	   –	   ist	   damit	   nicht	   so	   sehr	   als	   Symptom	   einer	   Profanierung	   und	  Verweltlichung	  des	  religiösen	  Bildes	  zu	  deuten,	  als	  vielmehr	  als	  das	  Resultat	  eines	  sich	  verändernden	   Rezeptionsverhaltens	   seitens	   der	   Betrachter	   und	   der	   daraus	  resultierenden	   neuen	   Ansprüche,	   die	   im	   Rahmen	   der	   religiösen	   Funktionen	   an	   das	  Bildwerk	  gestellt	  werden.	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  HAMBURGER	  2000,	  S.	  61.	  264	  ROSENAUER,	  A.:	  „Vorwort“	  in:	  PÄCHT	  1989,	  S.	  8. 
	  IV.	  DAS	  ALTNIEDERLÄNDISCHE	  GRISAILLE-­RETABEL	  IM	  KONTEXT	  DER	  	  	  	  
ARCHITEKTURSTRUKTUR	  DES	  ZEITGENÖSSISCHEN	  SAKRALBAUS	  	  	  
1.	  Der	  architektonische	  und	  ideelle	  Stellenwert	  der	  Lettnereinbauten	  	  Die	   gemäß	   der	   eingangs	   gestellten	   Prämisse,	   das	   Bildmotiv	   Grisaille	   als	   ein	   „Malerei-­‐Idiom“	   zu	   analysieren,	   soeben	   skizzierten	   geistig-­‐religösen	   und	   künstlerisch-­‐ästhetischen	   Faktoren	   liefern	   die	   Rahmenbedingungen	   für	   die	   Betrachtung	   einer	  weiteren,	  bislang	  von	  der	  Forschung	  im	  Hinblick	  auf	  die	  Herausbildung	  der	  figürlichen	  Grisaillemalerei	   als	   eigenständiger	   Bildgattung	   noch	   nicht	   in	   Betracht	   gezogenen	  Determinante,	   die	   zugleich	   in	   engem	   Zusammenhang	  mit	   der	   den	   altniederländischen	  Wandelaltar	  umgebenden	  Realarchitektur	  steht:	  den	  Lettner.	  	  Den	   Ausgangspunkt	   der	   Betrachtung	   von	   Lettnereinbauten	   als	   grundlegendem	  Referenzelement	   im	   Entstehungsprozess	   der	   Gattung	   steinfarbener	   Figurnachahmung	  bildet	  der	  bereits	  erwähnte,	  von	  Pächt	  in	  prägnanter	  Weise	  formulierte	  Wesenszug	  der	  altniederländischen	  ars	  nova:	  Die	  realistische	  Inszenierung	  des	  Heilsgeschehens	  mit	  den	  Orten	  und	  Realien	  der	  Alltagserfahrung.	  Folgt	  man	  Pächt	  darin,	  dass	  „die	  schöpferische	  Leistung	  der	  niederländischen	  Maler	  [darin	  liegt,]	  plastische	  Figuren,	  die	  den	  gebauten	  Raum	   einer	   architektonischen	   Struktur	   bevölkern,	   in	   Wesen	   zu	   verwandeln,	   die	   als	  organischer	   Bestandteil	   eines	   geschauten	   Existenzraums	   empfunden	   werden	  können“265,	   und	   bezieht	  man	   diese	   Feststellung	   auf	   die	   das	   Retabel	   umgebende	   Real-­‐architektur	  –	  und	  hier	  im	  Speziellen	  auf	  die	  Lettnerbauten	  (was,	  wie	  nachfolgend	  gezeigt	  wird,	   durch	   deren	   prominente	   Stellung	   im	   Kirchengebäude	   durchaus	   gerechtfertigt	  erscheint)	  –,	  so	  ist	  es	  naheliegend	  anzunehmen,	  dass	  zwischen	  der	  Architekturstruktur	  des	   Lettners	   und	   der	   Struktur	   des	   Altarretabels	   ein	   besonderer	   formal-­‐inhaltlicher	  Zusammenhang	   bestanden	   haben	   dürfte.	   Denn	   nach	   Wilhelmy	   steht	   das	   altnieder-­‐ländische	   Retabel	   „als	   Präsenzobjekt	   des	   Kirchenraumes,	   dem	   es	   zugeordnet	   ist,	   in	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  PÄCHT	  1989,	  S.	  42.	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seinen	   formalen	  wie	   inhaltlichen	  Relationen	  zum	  Altar	  und	  zum	  Kirchenraum	   [...][und	  ist	  damit]	  keineswegs	  ein	  hermetisch	  auf	  sich	  selbst	  bezogenes	  Ganzes	  [...],	  sondern	  das	  Teilprodukt	  eines	   ‚Gesamtkunstwerkes’,	  das	  ohne	  Altarmensa,	  Kircheninterieur,	  Messe	  und	  Messliturgie	  und,	  nicht	  zuletzt	  den	  Betrachter,	  nicht	  vollständig	  ist“.266	  Lettneranlagen	   waren	   nicht	   nur	   ein	   monumental-­‐repräsentatives,	   in	   der	   zentralen	  Blickachse	  des	  Kirchenschiffs	  situiertes	  Ausstattungselement	  des	  mittelalterlichen	  Kult-­‐raumes,	   sondern	   bildeten	   seit	   dem	   Ausgang	   des	   12.	   Jahrhunderts267	   das	   liturgisch-­‐kultische	  Zentrum	  der	  Laienschaft.	   Im	  Unterschied	  zu	  heute	  stellten	  sie	   für	  den	  zeitge-­‐nössischen	  Betrachter	  eine	  konkret	  erfahrbare,	   in	  seinem	  Bewusstsein	   tief	  verankerte,	  weil	  wohlvertraute,	  geistig-­‐religiöse	  Wirklichkeit	  dar.268	  Aufgrund	   des	   mit	   der	   Liturgiereform	   des	   Konzils	   von	   Trient	   (1545-­‐1565)	   einher-­‐gehenden	  Funktionsverlustes	  des	  Lettners	  nahm	  die	  Zahl	  der	  Lettnereinbauten	  nach	  der	  Mitte	   des	   16.	   Jahrhunderts	   drastisch	   ab.	   Im	   Gefolge	   der	   Barockisierung	   wurde	   der	  Großteil	  der	  Lettner	  niedergelegt	  und	  durch	  ein	  Chorgitter	  ersetzt.	  Abgesehen	  von	  den	  wenigen,	   etwa	   durch	   Versetzung	   an	   die	  Westwand	   des	   Langhauses	   –	   überwiegend	   in	  protestantisch-­‐reformierten	   Gebieten,	   in	   Spanien	   und	   England	   –	   erhalten	   gebliebenen	  Beispielen	  sind	  es	  neben	  den	  Schriftquellen	  der	  Libri	  Ordinarii	  und	  Dotationsurkunden	  vor	   allem	   Bildquellen	   (Visierungen,	   zumeist	   vor	   Abriss	   entstandene	   dokumentarische	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
266 WILHELMY	  1993,	  S.	  17. 267	  Als	  ältester	  Lettnereinbau	  gilt	  jener	  der	  Abteikirche	  von	  Vezzolano	  in	  Piemont.	  KROESEN/STEENSMA	  2004,	  S.	  179.	  268	  Der	  nachfolgende	  Überblick	  basiert	  auf	  folgenden	  Studien:	  	  Zum	   Lettner	   allgemein,	   seiner	   Genese	   sowie	   der	   typologischen	   Systematisierung	   seiner	   Gestaltungs-­‐formen	  immer	  noch	  grundlegend:	  DOBERER,	  E.:	  Die	  deutschen	  Lettner	  bis	  1300,	  ungedr.	  Diss.	  Wien	  1946,	  sowie	   DIES.:	   „Der	   Lettner.	   Seine	   Bedeutung	   und	   Geschichte“,	   in:	   Mitteilungen	   der	   Gesellschaft	   für	  
vergleichende	  Kunstforschung	  in	  Wien	  9,	  1956,	  S.	  117-­‐122;	  DIES.	  (KIRCHNER-­‐DOBERER):	  Artikel	  „Lettner“	  in	  Lexikon	  für	  Theologie	  und	  Kirche,	  Freiburg	  i.	  Br.	  1961,	  Bd.	  6,	  Sp.	  987-­‐988;	  DIES.	  (KIRCHNER-­‐DOBERER):	  Artikel	  „Lettner“	  in:	  Lexikon	  des	  Mittelalters,	  Bd.	  5,	  1991,	  Sp.	  1914-­‐1915.	  	  Jüngst	   auch:	   SCHMELZER,	   M.:	   Der	   mittelalterliche	   Lettner	   im	   deutschsprachigen	   Raum.	   Typologie	   und	  
Funktion,	  Petersberg	  2004	  (Rez.	  WALDMANN,	  E.	  M.	  in:	  Journal	  für	  Kunstgeschichte	  9,	  2005,	  S.	  40-­‐43;	  Rez.	  JUNG,	   J.	   E.,	   in:	  Speculum	   81,	   2006,	   S.	   918-­‐920.)	   und	   SCHMELZER,	  M.:	   „Mittelalterliche	   Lettner	   als	  Wort-­‐Verkündigungs-­‐Orte?“,	  in:	  Das	  Münster	  4,	  2005,	  S.	  359-­‐368.	  Sowie	  das	  Kapitel	  „On	  the	  chancel	  boundary“	  in:	   KROESEN,	   J.	   E.	   A./STEENSMA,	   R.:	   The	   Interior	   of	   the	   Medieval	   Village	   Church.	   Het	   middeleeuwse	  
dorpskerkinterieur,	   Louvain/Paris/Dudley,	   MA	   2004.	   Ferner:	   SCHIRMER,	   J.:	  Die	   Lettner	   des	   13.	   und	   14.	  
Jahrhunderts	   in	   Elsaß-­Lothringen	   (Beiträge	   zur	   Geschichte,	   Kunst	   und	   Kultur	   des	   Mittelalters	   Bd.	   2),	  Göttingen	   1998	   sowie	   DERS.:	   Gotische	   Chorabschrankungen	   in	   Burgund.	   Studien	   zur	   Entstehung	   und	  
architektonischen	   Entwicklung	   der	   Lettner	   in	   Frankreich	   (Beiträge	   zur	   Geschichte,	   Kunst	   und	   Kultur	   des	  
Mittelalters	  Bd.	  5),	  Göttingen	  2000.	  Zu	  den	  Lettnern	  in	  den	  Niederlanden:	  STEPPE,	  J.:	  Het	  Koordoksaal	  in	  de	  Nederlanden.	  (Verhandelingen	  van	  
de	   Koninklijke	   Vlaamse	   Academie	   voor	  Wetenschappen,	   Letteren	   en	   Schone	   Kunsten	   van	   Beligië),	   Brussel	  1952.	  Die	  Dissertation	  von	  Truus	  BRANDSMA	  zu	  den	  niederländischen	  Lettnern	  (Universität	  Löwen)	  war	  mir	  bedauerlicherweise	  nicht	  zugänglich	  (Quelle:	  Kunstchronik	  1990,	  9,	  S.	  527).	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Abbildungen),	   die	   einen	   zumindest	   ungefähren	   Eindruck	   von	   den	   heute	   zerstörten	  Lettnereinbauten	  und	  ihrer	  Bedeutung	  für	  den	  mittelalterlichen	  Kirchenraum	  zu	  geben	  vermögen.	  Nicht	  minder	  wertvoll	  sind	  in	  dieser	  Hinsicht	  Hintergrunddarstellungen	  von	  Lettnern	   in	   der	   zeitgenössischen	   Buch-­‐	   und	  Retabelmalerei,	   auch	  wenn	   diese	   zumeist	  keine	  real	  existierenden	  Lettner	  abbilden	  beziehungsweise	  nur	  kürzelhaft	  deren	  archi-­‐tektonisch-­‐funktionale	  Hauptcharakteristika	  erfassen.	  Eine	   repräsentative	   Vorstellung	   von	   einem	   zeitgenössischen	   altniederländischen	  Lettnereinbau	  vermittelt	  Jan	  van	  Eycks	  Berliner	  Kirchenmadonna269	  (Abb.	  8).	  Die	  wahr-­‐scheinlich	  als	  linker	  Flügel	  eines	  Diptychons	  zu	  rekonstruierende	  Darstellung	  zeigt	  eine	  unproportional	  große	  Madonna	  mit	  Kind	  in	  einem	  gotischen	  Kirchenraum,	  dessen	  Chor-­‐bereich	  von	  einem	  am	  östlichen	  Vierungspfeiler	  ansetzenden	  dreijochigen	  Hallenlettner	  abgetrennt	  wird	   (Abb.	   9).	  Der	  mittlere	   Chorzugang	   lässt	   in	   den	   erhöhten	  Chorbereich	  einblicken,	  in	  dem,	  vor	  einem	  vergoldeten	  Hochaltar,	  zwei	  singende	  Engel	  in	  liturgischer	  Gewandung	   stehen.	   Den	   skulpturalen	   Lettnerschmuck	   bildet	   eine	   den	   Lettner	  bekrönende,	   teilpolychromierte	  Triumphkreuzgruppe,	  Reliefdarstellungen	  der	  Verkün-­‐digung	  an	  Maria	  und	  der	  Marienkrönung	  auf	  den	  Giebeln	  der	  Wimperge	  über	  den	  reich	  maßwerkgeschmückten	   Lettnerarkaden	   sowie	   eine	   im	   Zwickel	   zwischen	   den	  Arkaden	  auf	  einer	  Säule	  stehende	  baldachinbekrönte	  Einzelstatue	  eines	  Propheten	  oder	  Apostels.	  Auf	   der	   Altarmensa	   in	   der	   linken	   Lettnernische	   steht	   zudem,	   eingerahmt	   von	   zwei	  brennenden	  Kerzenleuchtern,	  eine	  kleine	  unpolychromierte	  Madonnenskulptur.	  In	  den	  hoch-­‐	  und	  spätmittelalterlichen	  Kathedral-­‐,	  Kloster-­‐,	   Stifts-­‐,	  Ordens-­‐	  und	  später	  auch	  Pfarrkirchen	   stellte	  der	  Chor	  mit	  dem	  Hochaltar	  einen	  dem	  Altardienst	  und	  dem	  Stundengebet	  der	  Kleriker	  vorbehaltenen,	  den	  Laien	  nur	   in	  Ausnahmefällen270	  zugäng-­‐lichen	   Bezirk	   dar.	   Diese	   eigene,	   in	   der	   Rangabstufung	   der	   Kirchenräume	   an	   höchsten	  stehende	   Raum-­‐	   und	   Funktionseinheit	   war	   nicht	   nur	   im	   Außenbau	   als	   eigener	   Bau-­‐
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
269	   Berlin,	   Staatliche	   Museen	   Preußischer	   Kulturbesitz,	   Inv.-­‐Nr.	   525C.	   Eichenholz,	   31	   x	   14	   cm,	   oben	  halbrund	  abgeschlossen.	  Um	  1425.	  	  ZENKER,	   N.:	   Jan	   van	   Eyck.	   Die	   Madonna	   in	   der	   Kirche	   (Der	   Berliner	   Kunstbrief),	   Berlin	   2001;	  BELTING/KRUSE	  1994,	  S.	  143-­‐144.	  	  270	  Robert	  Suckale	  zufolge	  „sollte	  man	  sich	  nicht	  auf	  die	  Richtigkeit	  der	  verbreiteten	  These	  verlassen,	  ein	  durch	   Lettner	   abgeschrankter	   Chorbereich	   sei	   für	   Laien	   nicht	   zu	   betreten	   gewesen.	   Es	   gibt	   genügend	  Nachrichten	  dafür,	  dass	  zumindest	  zu	  bestimmten	  Zeiten	  der	  Chor-­‐	  und	  Sanktuariumsbereich	  derartiger	  Institutionen	  für	  Laien	  zugänglich	  war“.	  So	  oblag	  es	  etwa	  im	  13.	  Jahrhundert	  in	  den	  Kathedralen	  der	  Ile-­‐de-­‐France	   den	   „marguillers“,	   den	   Zugang	   der	   Laien	   zum	   Chorbereich	   (Wallfahrten,	   Prozessionen	   zu	  Heiligenschreiben)	  zu	  regeln.	  SUCKALE,	  R.:	   „Beiträge	  zur	  Kenntnis	  der	  böhmischen	  Retabel	  aus	  der	  Zeit	  Kaiser	   Karls	   IV“,	   in:	   KROHM,	   H./KRÜGER,	   K.	   (Hrsg.).:	   Entstehung	   und	   Frühgeschichte	   des	   Flügel-­
altarschreins,	  Wiesbaden	  2001,	  S.	  247-­‐265,	  S.	  264	  Anm.	  29	  und	  251.	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körper	  sichtbar.	  Sie	  wurde	  auch	  im	  Kircheninneren	  zumeist	  von	  hohen	  Chorschranken	  eingefasst	  und	  war	  vom	  Laienschiff	  durch	  eine	  an	  der	  Grenze	  von	  Langhaus	  und	  Vierung	  gelegene,	  oftmals	  die	  gesamte	  Kirchenbreite	  einnehmende,	  Lettnerschranke,	  deren	  Fuß-­‐bodenniveau	  deutlich	  unter	  jenem	  des	  Presbyteriums	  liegen	  musste,	  streng	  getrennt.	  Die	  am	  Ende	  des	  11.	  Jahrhunderts	  im	  Zuge	  der	  Gregorianischen	  Reform	  erfolgte	  räum-­‐liche	  Trennung	  von	  Laienvolk	  und	  Klerus271	  besaß	  ihr	  alttestamentliches	  Vorbild	  in	  der	  architektonischen	  Gliederung	  des	  Salomonischen	  Tempels.272	  Zugleich	   jedoch	  spiegelte	  die	   prominente,	   das	   Kirchengebäude	   architektonisch	   zweiteilende	   Lettnerwand	   das	  dichotomische	  Weltverständnis	  der	  mittelalterlichen	  Kirche	  wider,	  wie	  es	  um	  1140	   im	  
Decretum	   Gratiani,	   dem	   maßgeblichen	   Rechtsbuch	   der	   mittelalterlichen	   Kirche,	  festgeschrieben	   wurde;	   Gratians	   Dekret	   teilte	   die	   Gläubigen	   in	   „duo	   genera	   Christia-­
norum“273:	   Die	   Geistlichkeit	   repräsentierte	   den	   kirchlichen	   Vollkommenheitsstand,	   ihr	  Lebensweise	  galt	  als	  „spiritualis“,	  diejenige	  der	  Laien	  hingegen	  als	  „corporalis“	  oder	  gar	  „carnalis“.274	   „Wie	   es	   in	   der	   Welt	   einen	   höheren	   Teil	   (pars	   superior),	   nämlich	   den	  Himmel,	   und	   einen	   niederen	   Teil	   (pars	   inferior),	   die	   Erde,	   gebe,	   und	   gleich	   wie	   der	  Mensch	   aus	   einem	   des	   Verstandes	   mächtigeren	   Teil	   (pars	   magis	   comprehensibilis),	  nämlich	  der	  Seele,	  und	  andererseits	  dem	  Körper	  bestehe,	  so	  existierten	  auch	  unter	  den	  Christen	  zwei	  Arten	  von	  Menschen:	  auf	  der	  einen	  Seite	  die	  Kleriker,	  auf	  der	  anderen	  die	  Laien.	   Aufgrund	   ihrer	   Würde	   (dignitas)	   und	   ihres	   Wissens	   (scientia)	   nähmen	   die	  Kleriker	   einen	   höheren	   Rang	   ein.	   […]	   Aus	   diesem	   Umstand	   resultiere	   die	   räumliche	  Trennung	   im	   Kirchengebäude.	   Der	   Chor	   sei	   dem	   Klerus,	   das	   Schiff	   den	   Laien	   vor-­‐behalten.	  Ebenso	  müsse	  es	  den	  Laien	  untersagt	  sein,	  sich	  zum	  dem	  Klerus	  reservierten	  Raum	   hinaufzubegeben,	   um	   die	   Geheimnisse	   des	   Glaubens	   zu	   ergründen	   (non	   debent	  
laici	  ascendere	  ad	  scrutandum	  secreta	  fidei).“275	  Tatsächlich	  versinnbildlichte	  „die	  große	  räumliche	  Distanz	  zum	  Geschehen	  des	  Mysteriums	  [zugleich]	  die	  Macht	  der	  Kirche	  und	  des	  Klerus,	  ihre	  Mittlergewalt	  und	  die	  ihr	  inhärente	  Hierarchie“276.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
271	  DUBY,	  G.:	  Le	  temps	  des	  cathedrales.	  Ľ	  Art	  et	  la	  société,	  980-­1420,	  Band	  II:	  Ľ	  Europe	  des	  Cathédrales,	  1140-­
1280,	  Genève	  1966-­‐67,	  S.	  50.	  272	  KNIPPING,	  D.:	  Die	  Chorschranke	  der	  Kathedrale	  von	  Amiens.	  Funktion	  und	  Krise	  eines	  mittelalterlichen	  
Ausstattungstypus’,	  München-­‐Berlin	  2001,	  S.	  88.	  273	  Zu	  den	  Aussagen	  des	  Decretum	  Gratiani	  siehe	  SCHREINER	  1992,	  S.	  16.	  274	  Vgl.	  BOERNER	  2008,	  S.	  64,	  129.	  275	  So	  der	  Ordensgeneral	  der	  Dominikaner	  und	  Zeitgenosse	  von	  Thomas	  von	  Aquin,	  Humbert	  von	  Romans	  (gest.	  1277),	  Zit.	  n.	  BOERNER	  2008,	  S.	  62-­‐63	  und	  110-­‐111.	  276	  SCHLIE	  2002,	  S.	  63.	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In	  der	  lateinischen	  Bezeichnung	  für	  „rückwärtig“	  –	  „dorsale“	  –	  (aus	  der	  sich	  die	  nieder-­‐ländische	   Benennung	   „doxaal“	   ableitet)	   wird	   auf	   die	   Situierung	   des	   Lettners	   „im	  hintersten	  Chorbereich“	  Bezug	  genommen	  und	  damit	  auf	  eine	  Sichtweise	  zum	  Hochaltar	  im	  Chorraum	  und	  nicht	  vom	  Langhaus	  aus.277	  Die	   als	   „Eingang	  zur	   ‘Kirche	   in	  der	  Kirche’“278	  konzipierte,	  üblicherweise	   steinerne	   (in	  Burgund	   des	   15.	   Jahrhunderts	   vermehrt	   auch	   hölzerne279)	   Lettnertrennwand	   besaß	  zumeist	   eine	   über	   Treppen	   zugängliche	   und	   mit	   einer	   (Stein,-­‐	   Holz,	   selten	   auch	  Metall280-­‐)	   Brüstung	   versehene	   erhöhte	   Bühne,	   die	   zum	   Chor	   hin	   auf	   einem	   zunächst	  massiv	   ausgeführten	   Unterbau	   aufruhte,	   und	   einen	   zentralen	   (Frankreich)	   oder	   zwei	  beziehungsweise	   mehrere	   seitliche	   Choreingänge	   (Deutschland)	   mit	   Portalcharakter	  enthielt.281	  Ab	   etwa	   der	  Mitte	   des	   13.	   Jahrhunderts	   setzt	   sich	   der	   für	   das	   ganze	   späte	  Mittelalter	  verbindliche	   Typus	   des	   sogenannten	   Hallenlettners	   durch.	   Ein	   prominentes	   Beispiel	  dieser	   Abschrankungsart	   stellt	   der	   um	   1260	   entstandene	   siebenarkadige	   Lettner	   des	  Straßburger	  Münsters282	   dar	   (Abb.	   10	   a	   und	  b).	   Im	  Unterschied	   zum	  weit	  massiveren	  Schrankenlettner	  wird	  die	  Bühne	  des	  Hallenlettners	  chorseitig	  von	  einer	  geschlossenen	  Rückwand,	   zum	   Langhaus	   hin	   aber	   von	   einer	   offenen	   (rund-­‐	   oder	   spitzbogigen)	  Arkadenstellung	   getragen.	  Der	  Unterbau	  des	  Hallenlettners	   bildet	   dergestalt	   eine	   zum	  Laienschiff	   geöffnete	   durchgehende	   Halle	   aus,	   deren	   kreuzgewölbte	   (später	   netzge-­‐wölbte)	  Joche	  (ungerader	  Zahl)	  einen	  oder	  mehrere	  Laienaltäre	  aufnehmen.	  	  Dem	  in	  Deutschland	  mittleren	  und	  in	  Frankreich	  zumeist	  links	  vom	  Chorzugang	  positio-­‐nierten	  Lettneraltar,	  der	  als	   „Hl.-­‐Kreuz-­‐Altar“	   (auch	  Kreuz-­‐/Volks-­‐/Pfarraltar)	  bezeich-­‐net	  wurde,	  kam	  dabei	  eine	  zentrale	  Stellung	  zu.283	  Auf	  ihn	  bezog	  sich	  das	  Triumphkreuz	  –	  die	  Bezeichnung	  Crux	  triumphalis	   findet	  sich	  bereits	  bei	  Durandus284	  –,	  das	  entweder	  frei	  über	  dem	  Lettner	  hängend,	  auf	  einem	  Triumphbalken	  oder,	  im	  Falle	  einer	  dreifigu-­‐rigen	   Triumphkreuzgruppe	   (Christus,	   Maria,	   Johannes	   der	   Evangelist),	   zumeist	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
277	  Weitere	  Bezeichnungen	  des	  Lettners	  sind:	  „paries“,	  „intermedia“,	  „toxa“,	  „oxal“.	  278	  DOBERER	  1956,	  S.	  120.	  279	  SCHIRMER	  2000,	  S.	  47	  und	  Anm.	  233.	  280	  Zu	  wahrscheinlichen	  Metallbrüstungen	  der	  Lettner	  der	  Franziskanerkirchen	  in	  Basel	  und	  Colmar	  und	  der	  Dominikanerkirche	  in	  Guebwiller,	  Schweiz	  vgl.	  Ebenda,	  S.	  231.	  	  281	  Zu	  Sonderfällen	  vgl.	  Ebenda,	  S.	  42.	  282	  SCHMELZER	  2004,	  S.	  64f.	  283	   Zur	   Anordnung	   der	   Altäre	   vor	   oder	   unter	   dem	   Lettner	   vgl.	   BRAUN	   J.:	  Der	   christliche	   Altar	   in	   seiner	  
geschichtlichen	  Entwicklung,	  2	  Bde.,	  München	  1924,	  S.	  397f.	  284	  SCHIRMER	  2000,	  S.	  44	  Anm.	  214.	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unmittelbar	   auf	   der	   Lettnerbrüstung	   angebracht	   war.	   Auf	   die	   Funktion,	   als	   monu-­‐mentaler	   Kreuzfuß	   der	   Lettnergruppe	   zu	   dienen,	   alludieren	   die	   englischen	   Termini	  „rood-­screen“	  respektive	  „rood-­loft“.	  Als	   Haupthandlungsort	   der	   liturgischen	   Zeremonien	   der	   Laienkirche	   (Laiengottes-­‐dienste	   und	   gestiftete	   Messen	   an	   Werktagen,	   Hochzeits-­‐,	   Totenämter	   und	   „Augen-­‐kommunion“285	   beziehungsweise	   Kommunionausteilung	   an	   Festtagen)	   stellte	   der	  Kreuzaltar	  den	  eigentlichen	  Bezugspunkt	  der	  Laienschaft	  dar	  und	  machte	  den	  Lettner-­‐bereich	   zugleich	   zum	   liturgischen	   und	   kultischen	   Zentrum	   der	   Volkskirche.	   Die	  Mitteltafel	   von	   Vrancke	   van	   der	   Stockts	   Erlösungstriptychon,	   besser	   bekannt	   als	   der	  sogenannte	  Cambrai-­Altar286,	   im	  Prado	   (Abb.	   11)	   zeigt	   im	  Bildmittelgrund,	   hinter	   den	  monumentalen	   Figuren	   der	   Kreuzigung,	   einen	   dreijochigen	   Hallenlettner.	   Vor	   dem	  Lettneraltar	   im	   linken	   Joch	   ist	   ein	  Kleriker	   in	  Albe	  beim	  Austeilen	  der	  Kommunion	  an	  zwei	  vor	   ihm	  kniende	  Gläubige	  zu	  sehen.	  Vor	  dem	  rechten	  Lettnerjoch	  findet	  eben	  der	  Moment	   der	   Hostienelevation	   statt	   –	   hinter	   dem	   Priester	   hält	   ein	   Kniender	   eine	   an	  einem	   langen	   Stab	   aufgesteckte,	   brennende	  Wandlungskerze	   in	   die	   Höhe.	   Ebendiesen	  Höhepunkt	   des	   Messgeschehens	   gibt	   auch	   die	   in	   der	   Mitteltafel	   von	   Rogier	   van	   der	  Weydens	   Altar	   der	   Sieben	   Sakramente287	   (Chevrot-­Altar)	   in	   Antwerpen	   (Abb.	   12)	  abgebildete	  Szene	  mit	  der	  Darstellung	  des	  Sakraments	  der	  Eucharistie	  wieder.	  Auch	  hier	  ist	   am	   Lettneraltar	   ein	   Mann	   mit	   einer	   Wandlungskerze	   im	   Augenblick	   des	  Elevatiosritus'	  hinter	  dem	  Priester	  niedergekniet	  und	  hebt	  mit	  der	  Linken	  die	  Kasel	  des	  die	  Hostie	  vorweisenden	  Zelebranden	  an.	  Der	  zentralen	  Lage	  von	  Lettner	  und	  Lettneraltar	   in	  der	  „Kirchenmitte“	  war	  neben	  dem	  topographischen	   auch	   ein	   fundamentaler	   „ideeller	  Mittelpunktcharakter“	   inhärent:	   die	  vom	  Kreuzigungspsalm	  22,26	  abgeleitete,	  auf	  Lettner	  und	  Kreuzaltar	  bezogene	  Bezeich-­‐nung	   in	   medio	   ecclesiae	   implizierte,	   wie	   Manfred	   Luchterhandt	   kürzlich	   formuliert,	  zugleich	   als	   „eine	   kategoriale	   Denkfigur	   der	   Frühmittelalters“	   weitreichende	   ideelle	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
285	  Vgl.	  den	  Artikel	  „Kommunion“,	  in:	  KASPER,	  W.	  (Hg.),	  Lexikon	  für	  Theologie	  und	  Kirche	  Bd.	  3,	  1995,	  Sp.	  587.	  286	  Madrid,	  Museo	  del	  Prado,	  Inv.-­‐Nr.	  1888-­‐1892.	  Eichenholz,	  Mitteltafel	  195	  x	  172	  cm,	  Flügel	  je	  195	  x	  77	  cm.	  Um	  1470.	  Linker	  Triptychonflügel:	  Vertreibung	  aus	  dem	  Paradies,	  rechter	  Flügel:	  Das	  Jüngste	  Gericht,	  Mitteltafel:	  Kreuzigung	  in	  der	  Kirche.	  Linker	  und	  rechter	  Außenflügel:	  Der	  Zinsgroschen.	  ESCH,	  A.:	  De	  Verlossingtripties,	  toegeschreven	  aan	  Vrancke	  van	  der	  Stockt	  (ca.	  1420-­1495):	  een	  iconologisch	  
onderzoek	  (unpubl.	  MS,	  Univ.	  Löwen)	  1995.	  287	  Antwerpen,	  Koninklijk	  Museum	  voor	  Schone	  Kunsten,	  Inv.-­‐Nr.	  393-­‐395.	  Eichenholz,	  Mitteltafel:	  200	  x	  97	  cm,	  Seitentafeln:	  119	  x	  63	  cm.	  Um	  1440-­‐45.	  	  DE	  VOS,	  D.:	  Rogier	  van	  der	  Weyden.	  Das	  Gesamtwerk,	  München	  1999,	  S.	  217-­‐225.	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Konnotationen.	   Das	   Lettnerkreuz	   –	   welches	   seinerseits	   oftmals,	   wie	   beispielsweise	   in	  der	  Kathedrale	   von	  Tournai288,	   Partikel	   von	  Kreuz	   Christi	   enthielt	   –,	  wurde	   dabei	  mit	  dem	  Golgathakreuz	  gleichgesetzt	  und	  damit	  als	  „Mittelpunkt	  des	  irdischen	  und	  himmli-­‐schen	   Jerusalem	   und	   zugleich	   als	   Sinnzentrum	   des	   Kosmos“	   verstanden.289	   Vor	   dem	  Hintergrund	   dieser	   Deutungstradition	   bildeten	   Lettner	   und	   Lettneraltar	   zugleich	   das	  ideell-­‐allegorische	  Bedeutungszentrum	  der	  Laienkirche.	  Eine	   gute	   Vorstellung	   davon	   gibt	   der	   Einblick	   in	   die	   Löwener	   St-­‐Pieterskerk	   von	  Hendrick	   van	   Steenwijck	   dem	   Jüngeren290,	   der	   im	   Mittelgrund	   den	   1490	   errichteten	  Hallenlettner291	  der	  Kirche	  abbildet	  (Abb.	  13).	  Die	  Darstellung	  zeigt	  den	  Einblick	  in	  ein	  gotisches	   Langhaus,	   das	   am	   östlichen	   Ende	   von	   einem	   Lettner	   begrenzt	   wird,	   dessen	  Schauseite	   sich	   in	   drei	   ausladenden	  Bogenstellungen	   auf	   die	   Laienkirche	   und	   einer	   in	  Statuettennischen	  aufgelösten	  Bühnenwandung	  hin	  öffnet.	  An	  der	  Nordwand	  des	  linken	  Lettnerjoches	   ist	   ein	   Priester	   zu	   sehen,	   der	   einem	  Mann	   die	   Beichte	   abnimmt.	   Rechts	  davon	  kniet	  auf	  dem	  erhöhten	  Lettnerboden	  eine	  Gestalt	  im	  Gebet	  vor	  einem	  Altar,	  der	  mit	   einem	   an	   der	  Wand	   angebrachten	   Flügelretabel	   geschmückt	   ist.	   Auch	   das	   rechte	  Lettnerjoch	   wird	   von	   einem	   Altar	   mit	   darauf	   stehender	   Heiligenfigur	   (Madonna	   mit	  Kind?)	   und	   einem	   dahinter	   an	   der	   Wand	   befestigtem	   Altarbild	   eingenommen.	   Das	  Mitteljoch	  gibt	  den	  Blick	  ins	  Presbyterium	  frei,	  in	  dem,	  vor	  dem	  mit	  einem	  geschnitzten	  Flügelretabel	  geschmückten	  Hochaltar,	  ein	  Priester	  den	  Messdienst	  versieht.	  Neben	   der	   räumlichen	   (und	   damit	   visuell-­‐akkustischen)	   Abschrankungsfunktion	   von	  Kleriker-­‐	  und	  Laienraum	  bestand	  die	  wichtigste	  liturgische	  Aufgabe	  des	  Lettners	  darin,	  an	  Feiertagen	  eine	  erhöhte	  Bühne	   für	  die	  Schriftlesungen	  (Evangelium	  und	  Epistel)	  zu	  bilden.	   (Auf	   diese	   Grundbestimmung	   verweisen	   die	   mittellateinischen	   Bezeichnungen	  „lectorium“	   und	   „lectionarium“	   sowie	   die	   davon	   abgeleitete	   deutsche	   Benennung	   als	  „Lettner“	   respektive	   „lettener/lattener“)292.	   Auf	   die	  Einleitungsworte	  der	   Schriftlesung	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
288	  Das	  Kreuzpartikel	  war	  der	  Kathedrale	  von	  Tournai	  1205	  vom	  Ritter	  Jean	  Bliauc	  geschenkt	  worden,	  der	  es	  vom	  vierten	  Kreuzzug	  mitbrachte.	  Siehe	  DUMOULIN,	  J./PYCKE,	  J.:	  La	  cathédrale	  Notre-­Dame	  de	  Tournai	  
hier	  et	  aujourd'hui,	  Tournai	  1985,	  S.	  70.	  Die	  Kathedrale	  von	  Reims	  besaß	  bereits	   im	  10.	   Jahrhundert	  ein	  mit	  Partikeln	  des	  Hl.	  Kreuzes	  geschmücktes	  Triumphkreuz.	  Siehe	  KROESEN/STEENSMA	  2004,	  S.	  214.	  289	  LUCHTERHAND,	  M.:	  „'In	  medio	  ecclesiae'.	  Frühmittelalterliche	  Kreuzmonumente	  und	  die	  Anfänge	  des	  Stiftergrabes“,	   in:	   MYSSOK,	   J./WIENER,	   J.	   (Hrsg.):	   Docta	   Manus.	   Studien	   zur	   italienischen	   Skulptur	   für	  
Joachim	  Poeschke,	  Münster	  2007,	  S.	  11-­‐29,	  11.	  290	  Brüssel,	  Musées	  Royaux	  des	  Beaux-­‐Arts	  de	  Belgique.	  Um	  1640.	  Öl	  /LW,	  169	  x	  146	  cm.	  Inv.-­‐Nr.	  1533.	  	  Ausst.	  Kat.	  Perspectives.	  Saenredam	  and	  the	  Architectural	  Painters	  of	  the	  17th	  Century,	  GILTAIJ,	  J./JANSEN,	  G.	  (Hrsg.),	  Museum	  Boymans-­‐van	  Beuningen	  1991,	  Rotterdam	  1991,	  Kat.	  Nr.	  5,	  S.	  72-­‐73.	  291	  STEPPE	  1952,	  S.	  80-­‐85.	  292	  Weitere	  Bezeichnungen	  sind	  in	  Deutschland	  „analogium“	  und	  „commonitorium“.	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„iube	  domine	  benedicere“	  –	   „Befehle,	  Herr,	   segne	  uns“	  –	  wird	  die	   französische	  Bezeich-­‐nung	  „jubé“	  zurückgeführt.293	  Die	  Begriffe	   „doxale/toxale“	   und	   „odeum“	   erinnern	   an	  die	   von	  der	  Lettnerbühne	  hinab	  gesungenen	   Lobeshymnen.	   Vom	   Lettner	   herab	   wurden	   ferner	   Stundengebete	   sowie	  Antiphone,	   Responsorien	   und	   das	   Graduale	   gesungen,	  was	   später	   zur	   Aufstellung	   von	  Orgeln	  auf	  der	  Lettnerbühne	  führte.	  In	   ihrer	  Funktion	  als	   Lectoriumsplatz	  diente	  die	  Lettnerbühne	   zugleich	  der	  Abhaltung	  von	   Laienpredigten	   bei	   Festtagsmessen,	   worauf	   die	   Bezeichnungen	   „pulpitum“	   (franz.	  „pulpitre“)	  und	   „ambo“	   verweisen.	   Zudem	  war	   sie	  der	  Ort	   liturgischer	  Akte,	   aber	   auch	  kirchlicher	  wie	  weltlicher	  Verkündigungen	  wie	  Exkommunikationen,	  Ablasserteilungen,	  Segnungen,	   Rekonziliationen	   von	   Büßern,	   Segnung	   von	   Pilgern	   und	   Fremden,	  öffentlichen	   Reinigungseiden,	   Interdikten,	   Proklamationen	   und	   Inthronisationen	   von	  Bischöfen	   und	   Königen294,	   Königssalbungen295,	   Verlautbarungen	   von	   Rechtsakten	   und	  Gesetzen,	  Verkündigung	  von	  Urteilssprüchen	  oder	  Beilegungen	  von	  Fehden	  (im	  franzö-­‐sischen	   Idiom	   für	   „sich	   unterwerfen“	   –	   „venir	   à	   jubé“	   –	   lebt	   diese	   Tradition	   bis	   heute	  fort.).296	  Lettner	  besaßen	  auch	  Asylfunktion297.	  Neben	   ihrer	   Aufgabe	   als	   Schaubühne	   (mit	   temporären	   Gerüsten	   für	   Reliquienwei-­‐sungen298	  oder	  das	  Ausstellen	  der	  Hostie	  in	  der	  Karwoche299)	  war	  die	  (durch	  chorseitige	  Treppen	   begehbare)	   Lettnerplattform	   Handlungsort	   bedeutender	   Festlichkeiten	   im	  Kirchenjahr.	  So	   fanden	  hier	  Teile	  der	  Osterliturgie	  (Aschensegnung,	  Palmweihe,	  Weihe	  der	   Osterkerze,	   Absolution	   und	   Exultet),	   Advents-­‐	   und	   Weihnachtsriten,	   die	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
293	   Zur	   Etymologie	   der	   Lettnerbezeichnungen	   siehe	   SCHIRMER	   2000,	   S.	   30-­‐31	   und	   JUNG,	   J.	   E.:	   „Seeing	  through	   Screens:	   The	   Gothic	   Choir	   Enclosure	   as	   Frame“,	   in:	   GERSTEL,	   S.	   E.	   J.	   (Hg.):	   Thresholds	   of	   the	  
Sacred.	  Architectural,	  Art	  Historical,	  Liturgical	  and	  Theological	  Perspectives	  on	  Religious	  Screens,	  East	  and	  
West,	  Dumbarton	  Oaks	  2006,	  S.	  184-­‐213,	  185-­‐186.	  294	  Für	  Frankreich	  belegt,	  siehe	  DOBERER	  1956,	  S.	  118.	  295	   Für	   Deutschland	   belegt,	   siehe	   DOBERER	   E.:	   “Ein	   Denkmal	   der	   Königssalbung.	   Die	   symbolische	  Bedeutung	  der	  Gewölbefigur	  am	  ehemaligen	  Westlettner	  des	  Mainzer	  Domes“,	  in:	  Wandlungen	  christlicher	  
Kunst	  im	  Mittelalter,	  1953,	  S.	  321-­‐340.	  SCHIRMER	  2000,	  S.	  56.	  296	  So	  1409	  in	  der	  Kathedrale	  von	  Chartres	  zwischen	  den	  Herzögen	  von	  Orléans	  und	  Burgund.	  SCHIRMER	  2000,	  S.	  55.	  297	  So	  etwa	  jener	  der	  Kathedrale	  von	  Straßburg.	  JUNG,	  J.	  E.:	  „Beyond	  the	  Barrier.	  The	  Unifying	  Role	  of	  the	  Choir	  Screen	  in	  Gothic	  Churches”,	  in:	  The	  Art	  Bulletin	  82,	  2000,	  S.	  622-­‐657,	  629.	  298	  Nachgewiesen	  etwa	  in	  der	  Kathedrale	  von	  Rouen.	  SCHIRMER	  2000,	  S.	  56.	  299	   KÖCKE,	   U.:	   Lettner	   und	   Choremporen	   in	   den	   nordwestdeutschen	   Küstengebieten	   ergänzt	   durch	   einen	  
Katalog	  der	  westdeutschen	  Lettner	  ab	  1400	  (Phil.	  Diss.),	  München	  1972,	  S.	  7-­‐8.	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Kerzenweihe	   zum	   Purificatio-­‐Fest	   sowie	   vor	   allem	   Prozessionen	   (Lichtmess,	   Palm-­‐sonntag,	  Fronleichnam,	  Allerheiligen)	  und	  Patroziniumsfeiern	  statt.300	  Zudem	  –	  und	  dieser	  Tatsache	  kommt	  in	  meiner	  Argumentation	  wesentliche	  Bedeutung	  zu	  –	  diente	  die	  Lettnerbühne	  als	  Kulisse	   für	  die	  Aufführung	  von	  Passions-­‐,	  Mysterien-­‐	  und	  außerliturgischen	  geistlichen	  Schauspielen	  (Depositio-­‐	  und	  Elevatio-­‐Dramen301,	  der	  
Quem-­Quaeritis-­Tropus	  zu	  Christi	  Himmelfahrt,	  Spiele	  zu	  Mariae	  Verkündigung,	  Mariae	  Himmelfahrt	   und	   Palmsonntag)302,	   von	   Tableaux-­vivants	   zu	   Ehren	   lokaler	   Heiliger303	  aber	   auch	   von	   „Drachenspielen“	   zu	  Christi	  Himmelfahrt,	  wie	   dem	  berühmten,	   seit	   der	  Mitte	   des	   13.	   Jahrhunderts	   überlieferten	   „dragonnier“	   in	   der	  Kathedrale	   von	  Chartres,	  bei	  dem	  der	  Drache	  nach	  dem	  Spiel	  auf	  dem	  Kathedrallettner	  ausgestellt	  wurde304.	  Daneben	  übte	  der	  Lettner	  eine	  Funktion	  als	  Sängertribüne	  (Evangeliengesang,	  Respon-­‐sorien)	  aus.	  Seit	  dem	  15.	  Jahrhundert	  ist	  zudem	  das	  Aufstellen	  von	  Orgeln	  auf	  der	  Lett-­‐nerbühne	  belegt.305	  Da	   im	  Spätmittelalter	  auf	  den	  Lettnerbühnen	  auch	  Messen	  gelesen	  wurden,	  kam	  es	  hier	  vermehrt	  zur	  Aufstellung	  zusätzlicher	  kapiteleigener	  sogenannter	  Bühnenaltäre	  (so	  etwa	  auf	  dem	  Lettner	  des	  Wiener	  Stephansdomes306)	  aber	  auch	  Adler-­‐lesepulte	  und	  Uhren.	  Nicht	   zuletzt	   hatte	   der	   Lettner	   für	   die	   Laien	   eine	   durchaus	   konkrete	   Bedeutung	   als	  Repräsentationsort:	   Laien	   waren	   für	   gewöhnlich	   die	   Stifter	   von	   Lettneraltären	   und	  Lettnerfiguren,	  die	  oftmals	  (ähnlich	  wie	  Tabernakel	  oder	  Reliquienschreine)	  in	  Nischen	  Aufstellung	  fanden,	  die	  in	  die	  Lettnerrückwand	  eingelassen	  waren.	  Häufig	  waren	  in	  den	  Lettnerhallen	   und	   auf	   den	   Chorschranken	   auch	   die	   Familienwappen	   der	   Stifter	   ange-­‐bracht,	  seltener	  auch	  figürliche	  Repräsentationen	  der	  Stifter.	  Die	  Stifterwappen	  in	  der	  Lettnerhalle	  und	  an	  den	  Chorschranken	  verwiesen	  häufig	  nicht	  nur	  auf	  Stiftungen,	  sondern	  auch	  auf	  Grabplätze	  im	  Lettnerbereich.	  Denn	  die	  Bestattung	  vor	  dem	  Lettner	  galt	   (neben	  der	  nur	  hohen	  geistlichen	  wie	  weltlichen	  Würdenträgern	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
300	  Zu	  den	  einzelnen	  Handlungsorten	  siehe	  allgemein	  die	  bereits	  zitierte	  Literatur	  zu	  Lettnerbauten.	  301	  Siehe	  PARKER,	  E.	  C.:	  The	  Descent	  from	  the	  Cross:	  Its	  relation	  to	  Extra-­Liturgical	  ‘Depositio’-­Drama,	  New	  York	  1978,	  besonders	  S.	  132-­‐142.	  302	   Kathedrale	   von	   Noyon	   (Christi	   Himmelfahrt),	   SCHIRMER	   2000,	   S.	   54	   Anm.	   272;	   Stiftskirche	   von	  Etampes	   (Mariae	   Verkündigung),	   Ebenda,	   54	   Anm.	   273;	   Kathedrale	   von	   Rouen	   (Mariae	   Himmelfahrt,	  Palmsonntag),	  Ebenda,	  54	  Anm.	  274.	  303	  Beispielsweise	  die	  Amienser	  Johannes-­‐	  und	  Firminus-­‐Martyr-­‐Spiele.	  KNIPPING	  2001,	  S.	  59,	  67-­‐68.	  304	   TRIPPS,	   J.:	  Das	   handelnde	   Bildwerk	   in	   der	   Gotik.	   Forschungen	   zu	   den	   Bedeutungsgeschichten	   und	   der	  
Funktion	  des	  Kirchengebäudes	  und	  seiner	  Ausstattung	  in	  der	  Hoch-­	  und	  Spätgotik,	  Berlin	  1998,	  S.	  156.	  305	  Reims	  und	  Rouen	  (Sängertribüne);	  Bourges	  und	  Troyes	  (Orgeln).	  SCHIRMER	  2000,	  S.	  54.	  306	  DOBERER	  1956,	  S.	  117.	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vorbehaltenen	   im	   Chorrund)	   als	   besonders	   heilwirksam	   und	  war	   von	   der	   Laienschaft	  hoch	  begehrt	   –	   in	   Italien	  nahmen	  Lettnerhallen	   sogar	  private	  Grabkapellen	  der	   Stifter	  auf.307	  Lettner	  wie	  Chorschranken	  wurden	  an	  Festtagen	  langhaus-­‐	  wie	  chorseitig	  mit	  kostbaren	  Wandbehängen	  (Stoffen,	  Teppichen)	  geschmückt.308	  Ebenso	  verbürgt	  ist	  die	  zeitweilige	  Aufstellung	  von	  Bänken	  auf	  der	  Laienseite	  des	  Lettners.	  In	   einer	   profan-­‐praktischen	   Nutzung	   schützten	   die	   Lettnereinbauten	   den	   Klerus	   vor	  Zugluft	  und	  Lärm.	  Zudem	  dienten	  Lettnerhallen	  nachweislich	  auch	  durchaus	   „mensch-­‐lichen“	  Bedürfnissen:	  darin	  wurde	  getrunken	  und	  sogar	  geschlafen.309	  Neben	   ihrer	   liturgisch-­‐sozial	   bedingten	   Abschrankungsfunktion	   kam	   den	   Lettner-­‐einbauten	   zugleich	   aber	   auch	   eine	   wesentliche	   kommunikative	   Funktion	   zu:	   Wie	  Jacqueline	   E.	   Jung	   überzeugend	   nachweist,	   hatten	   Letter	   eine	   „integral	   –	   and	   even	  
integrating	  –	   role“	   im	  Kirchengebäude	   inne,	  denn	  sie	  waren	   „physically,	   the	  place	   from	  
which	   clerics	   spoke	   to	   laypeople“,	   zugleich	  waren	   sie	   aber	   auch	   „the	  main	  architectural	  
feature	  by	  means	  of	  which	  clerics	  spoke	  to	  laypeople“310.	  Die	   von	   Jung	   herausgearbeitete	   „unifying	   role“	   der	   Chorscheidewand	   –	   die,	   so	   die	  Autorin,	   in	   der	   „diaphanen	   Struktur“	   der	   neuzeitlichen	   Bezeichnung	   „choir	   screen“	  treffend	  zum	  Ausdruck	  kommt311	  –	  verdankte	  sich	  zunächst	  sicherlich	  der	  zeitweiligen	  liturgischen	  Verbindung	  der	  beiden	  Raumbereiche	  (Nutzung	  des	  Lettners	   für	  Stunden-­‐gebete,	   liturgische	   Wechselgesänge	   vom	   Lettner	   zum	   Hochaltar,	   Besprengung	   beider	  Kirchenräume	  mit	  Weihwasser312,	  Laienaltar	  als	  „zweiter	  Hauptaltar“313	  in	  der	  Kar-­‐	  und	  Osterzeit	  sowie	  bei	  der	  Kommunionausteilung	  nach	  der	  Messfeier	  im	  Chorraum).	  Mehr	  als	  das	  trugen	  dazu	  aber	  die	  dezidiert	  auf	  das	  Laienpublikum	  ausgerichteten	  plastischen	  Bildprogramme	   der	   Lettner	   bei.	   Denn	   die	   Lettnerskulptur	   „addressed	   itself	   to	   and	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
307	  Für	  S.	  Maria	  Novella	  in	  Florenz	  sind	  vier	  Familienkapellen	  mit	  Grabmälern	  belegt.	  JUNG	  2000,	  S.	  629.	  308	  Diese	  konnten	  auch	  nur	  gemalt	  sein	  wie	  im	  Fall	  der	  Amienser	  Chorschranke.	  Siehe	  KNIPPING	  2001,	  S.	  14.	  309	  So	  etwa	  für	  den	  Lettner	  von	  Chartres	  überliefert.	  Siehe	  JUNG	  2000,	  S.	  629.	  310	  Ebenda,	  S.	  634,	  649	  [Hervorhebung	  durch	  die	  Autorin].	  311	  JUNG	  2006,	  S.	  186.	  312	   So	  etwa	   für	  den	  Tegernseer	  Lettner.	   Siehe	  MÖHRING,	  H.:	   „Betrachtungen	  zur	  Tabula	  Magna	  und	  der	  Lettnerkreuzigung	   aus	   Tegernsee“,	   in:	   KROHM,	   H./OELLERMANN,	   E.	   (Hrsg.):	   Flügelaltäre	   des	   späten	  
Mittelalters	   (Die	  Beiträge	  des	   int.	  Kolloquiums	   ‚Forschung	   zum	  Flügelaltar	  des	   späten	  Mittelalters’,	   1.-­‐3.	  Oktober	  1990	  in	  Münnerstadt/Unterfranken),	  Berlin	  1992,	  S.	  127-­‐142,	  140.	  313	  DOBERER	  1956,	  S.	  119.	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thereby	   incorporated	   precisely	   those	   nonclerical	   viewers	   whom	   the	   screens	   appeared	  
structurally	  to	  exclude”314.	  Die	  skulpturalen	  Bilderzyklen	  auf	  den,	  bis	  zu	  mehreren	  Meter	  hohen,	   langhausseitigen	  Lettnerschauwänden315	   nahmen	   nicht	   nur	   über	   ihre	   Thematik	   (Weihnachten,	   Passion,	  Auferstehung)	   oftmals	   dezidiert	   auf	   die	   verstärkten	   Nutzungszeiten	   im	   Kirchenjahr	  Bezug.	   Sie	   suchten	   auch	   die	   teilweise	   komplexen	   theologischen	   Darstellungsinhalte	  durch	  visuelle	  Strategien	  gezielt	  auf	  die	  Bedürfnisse	  der	  Laien	  abzustimmen	  (eingängige	  Bildsprache,	   erzählerischer	   Realismus,	   beredte	   Gestik,	   lebendige	   Mimik,	   umgangs-­‐sprachliche	   Inschriftenbänder	   oder	   Bildunterschriften	   als	   Interpretationshilfe316).	   Die	  „Bilderpredigten“	   der	   Lettnerfronten	   erhöhten	   den	   Realitäts-­‐	   und	   Unmittelbarkeits-­‐charakter	   der	   Darstellung	   durch	   scheinbar	   insignifikante	   „Gegenwartsreferenzen“	  (zeitgenössische	  Kleidung,	  Bauten),	  die	  den	  laikalen	  Betrachter	  in	  unmittelbarer	  Weise	  in	  die	  dargestellten	  Heilsereignisse	  mit	  einbezogen.	  Nicht	  zuletzt	  bildeten	  sie	  auch	  einen	  wirkungsvollen	   Hintergrund	   für	   die	   Inszenierung	   der	   Heiltumsschau	   (Hostien-­‐	   oder	  Reliquienweisungen).	  Vor	   allem	   aber	   dienten	   die	   Bildprogramme	   der	   Lettnerschauwände	   der	   Vorbereitung	  des	   Laien	   auf	   das	   sich	   hinter	   der	   Lettnerwand	   in	   den	   gottesdienstlichen	   Handlungen	  vollziehende	   Mysterium.	   „Spätestens	   seit	   Innozenz	   III.	   (gest.	   1216)	   galt,	   dass	   in	   der	  Messe	  ‚fast	  das	  gesamte	  Lebens-­‐	  und	  Erlösungswerk	  des	  Herrn	  vom	  Eintritt	  in	  die	  Welt	  bis	  zur	  Himmelfahrt	   in	  Wort	  und	  Handlung	  dargestellt’	   ist.“317	  Durch	   ihren	  Rekurs	  auf	  die	   Theologie	   des	   Messopfers	   stellten	   die	   Bildprogramme	   der	   Lettnerzyklen	   einen	  latenten	  Bezug	  zum	  Messgeschehen	  am	  Hochaltar	  und	  damit	  zum	  Sakralraum	  hinter	  der	  architektonischen	  Trennwand	  her.	  Die	   dominierenden	   Bildthemen	   der	   Lettnerwandzyklen	   waren	   dementsprechend	  Darstellungsfolgen	  des	  Lebens318	  und	  der	  Passion	  Christi319,	  die	  üblicherweise	  mit	  der	  Verkündigung	   an	   Maria320	   begannen	   (siehe	   van	   Eycks	   Kirchenmadonna,	   Abb.	   9).	   Die	  Kontinuität	   dieser	   Art	   von	   Darstellungen	   lässt	   sich	   seit	   dem	   13.	   Jahrhundert	   bis	   zum	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
314	  JUNG	  2000,	  S.	  624.	  315	  So	  hatte	  der	  Lettner	  der	  Chartreser	  Kathedrale	  eine	  Höhe	  von	  7	  Metern.	  DOBERER	  1956,	  S.	  118.	  316	  Kathedrale	  von	  Chartres	  (gemeißelte	  und	  gemalte	  Bildunterschriften).	  Siehe	  KNIPPING	  2001,	  S.	  119ff.	  317	  Prolog	  der	  Schrift	  „De	  s.	  altaris	  mysterio“,	  zit.	  n.	  SCHLIE	  2002,	  S.	  55.	  318	  Kathedrale	  von	  Chartres	  (um	  1220-­‐40),	  Reims	  (um	  1250-­‐60).	  SCHIRMER	  2000,	  S.	  81-­‐82,	  88-­‐90.	  319	  Kathedrale	  von	  Laon	  (nach	  1215),	  Reims	  (um	  1250-­‐60).	  SCHIRMER	  2000,	  S.	  78-­‐79,	  88-­‐90.	  320	   Kathedrale	   von	   Chartres	   (um	   1220-­‐40),	   Autun,	   Kathedrale	   (1436-­‐83)	  mit	   Verkündigungsgruppe	   am	  zentralen	  Lettnereingang.	  SCHIRMER	  2000,	  S.	  81-­‐82.	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Ausgang	   des	   15.	   Jahrhunderts	   verfolgen.	   Großer	   Verbreitung	   auf	   den	   Lettnerfronten	  erfreuten	  sich	  auch	  Weltgerichtsdarstellungen321	  mit	  Deesisgruppe322	  und	  dem	  Zug	  der	  Seligen	   und	   Verdammten323.	   Eine	   vom	   12.	   bis	   ins	   16.	   Jahrhundert	   durchgängige	  Darstellungstradition	  lässt	  sich	  auch	  für	  Apostelkollegien324	  nachweisen	  (eine	  Tatsache,	  der	   sich	   im	   deutschen	   Sprachraum	  die	   umgangssprachliche	   Bezeichnung	   des	   Lettners	  als	  „Apostelgang“325	  und	  des	  Lettnerbalkens	  als	  „Apostelbogen“326	  verdankt.)	  Zum	  bild-­‐lichen	   Ausstattungsprogramm	   der	   Lettnerfassaden	   gehörten	   zudem	   auch	   Heiligen-­‐darstellungen,	  die	  in	  Beziehung	  zum	  jeweiligen	  Orts-­‐	  oder	  Altarpatrozinium,	  respektive	  einer	   lokalen	   Reliquienverehrung	   standen	   und	   so	   den	   Bezug	   zu	   den	   im	   Chorraum	  aufbewahrten	   Reliquienschreinen	   herstellten.	   Verbürgt	   sind	   für	   die	   Lettnerfront	  außerdem	   (in	   typologischem	   Bezug	   zu	   Christus	   stehende)	   Darstellungen	   von	  Propheten327	   und	   Sybillen328,	   alttestamentlichen	   Episoden	   sowie	   Einzelfiguren	   wie	  Adam	  und	  Eva329.	  Hinsichtlich	   der	   formalen	   Gestaltung	   der	   Dekorationsprogramme	   lässt	   sich	   nach	  Schirmer	   folgende	   Entwicklung	   feststellen:	  Während	   im	   13.	   Jahrhundert	  mehrfigurige	  Relieffolgen	   die	   Lettnerfassaden	   dominieren	   und	   Einzelfiguren	   nur	   fallweise	   als	   pro-­‐grammatische	   Erweiterung	   der	   szenischen	   Darstellungen	   (zumeist	   in	   den	   Arkaden-­‐zwickeln)	   aufscheinen,	   treten	   im	   14.	   Jahrhundert	   vermehrt	   Einzelstatuen	   (Apostel,	  Evangelisten,	   Heilige,	   Propheten)	   an	   die	   Seite	   der	   narrativen	   Bildfolgen.	   Im	   15.	   Jahr-­‐hundert	   dominieren	   dann	   zunehmend	   „wenige	   große	   Einzelstatuen“330	   die	  Lettnergestaltung	  –	  eine	  Tatsache,	  die	  im	  Hinblick	  auf	  die	  Zielsetzung	  der	  vorliegenden	  Untersuchung	  besonderes	  Augenmerk	  verdient.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
321	  Kathedrale	  von	  Laon	  (nach	  1215),	  Vezelay,	  Ste.	  Marie-­‐Madeleine	  (Mi.	  13.	  Jh.),	  SCHIRMER	  2000	  S.	  78-­‐79,	  61.	   Das	   Jüngste	   Gericht	   war	   beispielsweise	   das	   zentrale	   Thema	   des	   Straßburger	   Münsterlettners	   (um	  1250-­‐60),	  siehe	  SCHIRMER	  1998,	  S.	  39ff.	  322	   Kathedrale	   von	   Amiens	   (um	   1291).	   In	   Deutschland	   sehr	   prominent	   am	   Mainzer	   Westlettner	   (vor	  1239).	  S.	  KITZLINGER,	  CHR./GABELT,	  S.:	  „Die	  ehemalige	  Westlettneranlage	  im	  Dom	  zu	  Mainz“,	  in:	  KROHM,	  H.	  (Hg.):	  Meisterwerke	  mittelalterlicher	  Skulptur,	  Berlin	  1996,	  S.	  205-­‐243,	  215ff.	  323	  Kathedrale	  von	  Bourges	  (um	  1240-­‐50),	  Chartres	  (um	  1240).	  SCHIRMER	  2000,	  S.	  80,	  61.	  324	   Die	  wohl	   früheste	   Apostelreihe	   an	   einem	   französischen	   Lettner	   ist	   jene	   der	   Kirche	   von	   Chalon-­‐sur-­‐Saône	   (um	   1285),	   ferner	   Straßburger	   Münster	   (um	   1250-­‐60).	   Für	   Deutschland	   beispielsweise	   Trierer	  Dom	  (um	  1210)	  und	  Naumburg-­‐Ost	  (1230-­‐40).	  SCHIRMER	  2000,	  S.	  63,	  121-­‐122,	  119-­‐120,	  120-­‐121.	  325	  Ebenda,	  S.	  31	  Anm.	  125,	  130.	  326	  KROESEN/STEENSMA	  2004,	  S.	  198.	  327	  Kathedrale	  von	  Santiago	  de	  Compostela	  (um	  1310).	  SCHIRMER	  2000,	  S.	  96-­‐98,	  Wechselburg	  (1230er),	  JUNG	  2000,	  S.	  645.	  328	  Amienser	  Lettner	  (um	  1291,	  im	  18.	  Jh.	  abgetragen).	  KNIPPING	  2001,	  S.18.	  329	  Sehr	  prominent	  am	  Lettner	  der	  Kathedrale	  von	  Albi	  (1474-­‐1483).	  KNIPPING	  2001,	  S.	  122ff.	  330	  SCHIRMER	  2000,	  S.	  167,	  131-­‐132.	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Werden	  die	   Passionsdarstellungen	   vermehrt	   in	   Zusammenhang	  mit	   dem	  Lettnerkreuz	  (als	   formalem	   wie	   inhaltlichem	   Zentrum	   des	   Lettnerbaus)	   gesehen	   (bei	   Osterspielen	  konnte	  etwa	  das	  Lettnerkreuz	  als	  „Mitakteur“	   fungieren331),	  so	  versucht	  die	  Forschung	  die	  Gerichtsdarstellungen	  mit	  der	  Funktion	  des	  Lettners	  als	  Ort	  der	  Rechtsprechung	  zu	  erklären.332	   Interessanterweise	   finden	   sich	   die	   beschriebenen	   Lettnerprogramme	  sowohl	  an	  den	  (skulpierten)	  französischen	  und	  deutschen	  Kathedrallettnern,	  wie	  an	  den	  (gemalten)	  ober-­‐italienischen	  Lettnerwänden.333	  Seine	   monumentale	   architektonische	   Gestaltung,	   seine	   funktionale	   Polyvalenz	   sowie	  sein	  umfangreiches,	  ikonographisch	  bedeutungsvolles	  Bildprogramm	  machten	  den	  Ost-­‐abschluss	  der	  Laienkirche	  zu	  einer	  „multifunktional-­‐multimedialen“	  Schauwand,	  die	  die	  Blickrichtungen	   und	   zugleich	   die	   Heilswirklichkeit	   der	   Gläubigen	   fokussierte.	   Durch	  seine	   dezidiert	   „bifokale“	   Ausrichtung	   und	   seine	   liturgische,	   visuelle	   und	   inhaltliche	  Vermittlerrolle	   zwischen	   Laienkirche	   und	   Presbyterium	   fungierte	   der	   Lettner	   in	   der	  Topographie	  des	  Kirchenraumes	  zugleich	  als	  ein	  „uniter	  of	  space	  and	  groups	  through	  the	  
ritual	  of	   the	  Mass”334.	  Er	  war	  damit	  eine	  Art	   „Zwischenort“,	   eine	   „Nahtstelle“	   zwischen	  dem	  zugänglichen	  und	  dem	  unzugänglichen	  Kirchenbereich,	  zwischen	  Sichtbarkeit	  und	  Unsichtbarkeit,	   der	   dem	   Laien	   zugleich	   sowohl	   am	   klerikalen	   wie	   am	   nichtklerikalen	  Sakralraum	  Anteil	   gewährte.	  Denn	  –	   insbesondere	  während	  der	  Messfeier	  –	  gestattete	  der	  Lettner	  (durch	  im	  Moment	  der	  Elevation	  geöffnete	  Portale	  oder	  kleine	  Fenster)	  den	  Laien	  den	  Einblick	  in	  den	  Chorbereich.	  Damit	  kam	  ihm	  eine	  weitere	  Aufgabe	  zu:	  jene	  des	  „Verhüllens“	   und	   zugleich	   „Enthüllens“335	   des	   sich	   im	   eucharistischen	   Transsubstan-­‐tiationsritus	   vollziehenden	   „mysterium	   tremendum	   et	   fascinosum“.	   Zugleich	   stellte	   der	  Lettner	   damit	   auch	   die	   Pforte	   zum	   Sanktuarium	   dar.	   Denn	   das	   Sanktuarium,	   „auch	  
sacrarium	   oder	   presbyterium	   genannt“,	   war	   „der	   Ort	   des	   Hochaltars	   der	   Kirche	   und	  somit	   ihr	   geistlicher	   Mittelpunkt.	   Seit	   frühchristlicher	   Zeit	   hat	   man	   es	   auf	   die	   Sancta	  
Sanctorum,	   das	   Allerheiligste	   des	   Salomonischen	   Tempels	   beziehungsweise	   des	   von	  Moses	   auf	   Geheiß	   Gottes	   errichteten	   Bundeszeltes	   (tabernaculum)	   bezogen“336:	   Der	  Hochaltar	   als	   der	   „Aufbewahrungsort	   des	   Sakramentes	   wurde	   mit	   der	   Bundeslade	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
331	  Siehe	  SCHMELZER	  2004,	  S.	  128.	  332	  SCHIRMER	  2000,	  S.	  131,	  SCHMELZER	  2004,	  S.	  148.	  333	   Zu	   den	   italienischen	   Lettnerwandzyklen	   vgl.	   IMESCH-­‐OEHRY,	   K.:	   Die	   Kirchen	   der	   Franziskaner-­
observanten	   in	   der	   Lombardei,	   im	   Piemont	   und	   im	   Tessin	   und	   ihre	   „Lettnerwände“.	   Architektur	   und	  
Dekoration,	  Essen	  1991.	  334	  JUNG	  2000,	  S.	  630.	  335	  Ebenda. 336	  SUCKALE	  2003a,	  S.	  303;	  KNIPPING	  2001,	  S.	  91	  Anm.	  72	  mit	  weiterführender	  Literatur.	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verglichen	  und	  war	  deshalb	  wie	  diese	  vergoldet	  oder	  mit	  Gold	  verkleidet.“337	  Als	  Ort	  des	  Messopfers	   und	   Aufbewahrungsort	   des	   Leibes	   Christi	   genoss	   der	   Hochaltar	   in	   der	  Vorstellung	   der	   Zeit	   eine	   privilegierte	   Beziehung	   zum	   Himmel:	   „‚Denn	   wer	   von	   den	  Gläubigen	  möchte	  daran	  zweifeln,	  dass	  gerade	  in	  der	  Stunde	  des	  (Mess-­‐)Opfers	  	  […]	  die	  Himmel	  sich	  öffnen	  und	  die	  Chöre	  der	  Engel	  zugegen	  sind?	  Oben	  und	  Unten	  verbin-­‐den	  sich,	   Himmel	   und	   Erde,	   Sichtbares	   und	   Unsichtbares	   werden	   eins’,	   schreibt	   der	  Kirchenvater	   Papst	   Gregor	   der	   Große“338.	   Seit	   Silvester	   II.	   (Gerbert	   von	   Reims,	   gest.	  1003)	  war	  die	  Vorstellung	  verbreitet,	  dass	  im	  Augenblick	  des	  eucharistischen	  Opfers	  die	  konsekrierte	  Hostie	  von	  Engeln	  auf	  den	  Hochaltar	  gelegt	  wird.339	  Als	   Schwelle	   zwischen	   der	   himmlisch-­‐sakralen	   Sphäre	   des	   Chores	   (Paradies)	   und	   der	  irdisch-­‐profanen	   des	   Langhauses	   (Erde)	   repräsentierte	   der	   Lettner,	   als	   Eingang	   zur	  „Kirche	   innerhalb	   der	   Kirche“340	   –	   in	   der	   symbolischen	   Ausdeutung	   –	   die	   Paradieses-­‐pforte.	   In	   Entsprechung	   dieser	   Tatsache	   erhielt	   der	   Lettnerbau	   „nach	   und	   nach	   den	  Charakter	  einer	  Portalzone	  oder	  Vorhalle	  des	  Chores“341.	  	  	  
1. Das	   altniederländische	   Wandelretabel	   in	   Relation	   zu	   Architekturelementen	  
des	  zeitgenössischen	  Kirchenraumes	  
	  Mit	  Blick	  auf	  die	  Tatsache,	  dass	  der	  Lettner	  –	  als	  Brennpunkt	  der	   liturgisch-­‐kultischen	  Aktivitäten,	   als	   Hauptbezugspunkt	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   geistig-­‐religiösen	   Lebens	   der	   Laienschaft	   und	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
337	  SUCKALE,	  R.:	  „Der	  mittelalterliche	  Kirchenbau	  im	  Gebrauch	  und	  als	  Ort	  der	  Bilder“,	  in:	  DERS.:	  Stil	  und	  
Funktion.	  Ausgewählte	  Schriften	  zur	  Kunst	  des	  Mittelalters,	  München-­‐Berlin	  2003,	  S.	  391-­‐406,	  393.	  338	  Zit.	  n.	  SUCKALE	  2003b,	  S.	  393.	  („Quis	  enim	  fidelium	  habere	  dubium	  possit	  in	  ipsa	  immolationis	  hora	  ad	  
sacerdotis	  vocem	  coelos	  aperiri,	   in	   illo	   Jesu	  Christi	  mysterio	  angelorum	  choros	  adesse,	   summis	   iura	   sociari,	  
terrena	  coelestibus	   iungi	  unumque	  ex	  visibilibus	   fieri“,	  Dialogi	   IV	  58,	  zit.	  n.	  TRIPPS,	   J.:	   „Wunderheilungen,	  mechanische	   Reliquiare	   und	   heiliges	   Spiel.	   Zum	   Leben	   in	   der	   Pariser	   Sainte-­‐Chapelle	   am	   Ausgang	   des	  Mittelalters“,	  in:	  )	  339	  TRIPPS	  2000,	  S.	  239.	  Emporenaltäre	  waren	  meist	  Engeln	  geweiht.	   Siehe	  BANDMANN,	  G.:	   „Früh-­‐	  und	  Hochmittelalterliche	  Altaranordnung“,	   in:	  BÖHLER,	  K./ELBERN,	  V.	  H.	   (Hrsg.):	  Ausst.	  Kat.	  Das	   erste	   Jahr-­
tausend.	  Kultur	  und	  Kunst	  im	  werdenden	  Abendland	  am	  Rhein	  und	  Ruhr,	  Düsseldorf	  1962,	  S.	  371-­‐411,	  402f.	  340	   Für	   die	   Auffassung	   vom	  Chor	   als	   einem	   eigenen,	   vom	   Langhaus	   separierten	   Funktionsraum,	   spricht	  nach	   Schmelzer	  möglicherweise	   auch	  die	  Tatsache,	   dass	   etwa	   in	   sächsischen	  Kirchen	  die	  Westseite	  des	  Lettners	  die	  architektonische	  Gliederung	  der	  Choraußenfassade	  übernimmt.	  SCHMELZER	  2004,	  S.	  57.	  341	  Ebenda,	  S.	  144.	  Vgl.	  auch	  die	  Interpretation	  des	  Naumburger	  Westlettners	  als	  „Fassade	  einer	  Kirche	  mit	  Vorhalle“	  (SCHUBERT,	  E.:	  Der	  Naumburger	  Dom,	  Halle/Saale	  1997,	  S.	  128,	  174).	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zugleich	   multimediale	   sakral-­‐profane	   Inszenierungsstätte	   –	   für	   den	   zeitgenössischen	  Betrachter	   mit	   einem	   überaus	   starken	   Realitätsbezug	   konnotiert	   war,	   erscheint	   es	  zumindest	   plausibel,	   dass	   auch	   dieses	   fundamentale	   Element	   der	   visuellen	  Kultur	   der	  Zeit	   im	   Hinblick	   auf	   den	   „Realismuseffekt“	   als	   Bezugspunkt	   bei	   der	   Gestaltung	   des	  altniederländischen	  Grisailleretabels	  genutzt	  wurde.	  Dass	   eine	   Relation	   zwischen	   der	   Kompositionsstruktur	   altniederländischer	   Grisaille-­‐retabel	  –	  wie	  sie	  in	  paradigmatischer	  Weise	  der	  Genter	  Altar,	  das	  Beauner	  Weltgerichts-­
triptychon	  oder	  der	  Danziger	  Weltgerichtsaltar	  vorführen	  –	  und	  dem	  Lettner	  als	  deren	  möglichem	   architektonisch-­‐ideellem	   Referenzraum	   in	   der	   Literatur	   bislang	   nicht	  thematisiert	  wurde,	  wird	  möglicherweise	  durch	  die	  Tatsache	  bedingt,	  dass	  die	  Lettner-­‐problematik	  als	  solche,	  abgesehen	  von	  Einzelstudien,	  ein	  bis	  heute	  weitgehend	  vernach-­‐lässigtes	   Forschungsfeld	   darstellt.342	   Eine	   Ausnahme	   stellt	   hier	   der	   Ansatz	   von	   Lotte	  Brand	   Philip	   dar,	   die	   den	   Genter	   Altar	   als	   erste	   und	   bislang	   einzige	   in	   Relation	   zum	  Lettner	  setzte	  –	  allerdings	  nicht	  im	  Hinblick	  auf	  die	  Retabelstruktur	  als	  solche,	  sondern	  im	   Kontext	   eines	   von	   ihr	   hypothetisch	   rekonstruierten	   Rahmenwerks343,	   eines	  zweigeschossigen,	   dem	   Querschnitt	   einer	   Kathedrale	   nachempfundenen	   „Riesen-­‐ciboriums“	   (Abb.	   14),	   als	   dessen	   architektonisch-­‐ikonographisches	   Bezugssystem	   die	  Autorin	   sowohl	   den	   Lettner	   wie	   auch	   die	   architektonische	   Struktur	   einer	   Reliquien-­‐tribüne	   annimmt.344	   Obzwar	   Philips	   Ansatz	   im	   Hinblick	   auf	   die	   vorliegende	   Arbeit	  insofern	  wertvoll	  erscheint,	  als	  die	  Autorin	  den	  Lettner	  als	  äußeres	  Bezugselement	   für	  den	  Genter	  Altar	  in	  die	  Forschung	  einführt,	  so	  ist	  doch	  differenzierend	  festzuhalten,	  dass	  dabei	   die	   formal-­‐inhaltlichen	   Verbindungen	   zum	   Lettner	   nicht	   werkimmanent	  abgeleitet,	   sondern	   aus	   äußeren	   Zusammenhängen	   auf	   das	   Altarwerk	   rückprojiziert	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
342	   Bezeichnend	   ist,	   dass	   etwa	   der	   2001	   erschienene	   Katalog	   der	   Reimser	   Ausstellung	   20	   siècles	   en	  
cathédrales	  (Reims	  2001),	  ARMINJON,	  C./LAVALLE,	  D.	  (Hrsg.),	  Paris	  2001,	  dem	  Lettner	  6	  Seiten	  widmet!	  343	  Zur	  ursprünglichen	  Rahmenarchitektur	  des	  Genter	  Altars	   siehe	  VEROUGSTRAETE,	  H./VAN	  SCHOUTE,	  R.:	  „Les	  Cadres	  de	  l´Agneau	  mystique	  de	  Van	  Eyck“,	  in:	  Revue	  de	  l`Art	  77,	  1987,	  S.	  73-­‐77.	  344	   In	   ihrer	   ausführlichen,	   jedoch	   allzu	   spekulativen	   Studie	   zum	   ursprünglichen	   Aussehen	   des	   Genter	  
Altars	  rekonstruiert	  die	  Autorin	  auf	  Basis	  von	  Nachfolgewerken	  eine	  überdimensionale	  hölzern-­‐steinerne	  Rahmenstruktur	   aus	   gotischen	   Fialen	   und	   dem	   originalen	   bekrönendem	   Maßwerkbaldachin,	   die	   die	  Genter	  Tafeln	  umschlossen	  und	  (mittels	  mechanischen	  Uhrwerks)	  die	  verschiedenen	  Wandlungszustände	  des	   Retabels	   gewährleistet	   haben	   soll.	   Die	   Predella	   habe	   ein	   steinernes	   Sakramentstabernakel	   aufgen-­‐ommen,	   zwischen	   den	   beiden	   Hauptregistern	   soll	   sich	   eine	   über	   Doppelsäulchen	   vorkragende	  (begehbare)	  „Plattform“	  befunden	  haben,	  auf	  der	  ein	  Reliquienschrein	  aufgestellt	  gewesen	  sei.	  Ausgehend	  von	   dieser	   Voraussetzung	   sieht	   Philip	   in	   ihrer	   architektonischen	   „superstructure“	   (deren	   Schöpfer	   der	  Bildhauer	  –	  „fictor“	  –	  Hubert	  gewesen	  sei)	  eine	  „imaginary	  combination“	  aus	  Reliquientribüne	  	  und	  Lettner	  und	  schreibt	  ihrem	  „rekonstruierten“	  Rahmensystem	  eine	  lettneranaloge	  Funktion	  zu.	  Siehe	  PHILIP,	  L.	  B.:	  
The	  Ghent	  Altarpiece	  and	  the	  Art	  of	  Jan	  van	  Eyck,	  Princeton	  N.Y.	  1971,	  S.	  18ff.,	  26ff.	  Vgl.	  auch	  kritisch	  dazu	  die	  Rezension	  von	  VETTER,	  E.:	  in:	  Zeitschrift	  für	  Kunstgeschichte	  39,	  1976,	  S.	  221-­‐235,	  bes.	  229.	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werden	   –	   den	   gemalten	   Bildtafeln	   selbst	   kommt	   dabei	   keinerlei	   Anteil	   an	   der	   Sinn-­‐konstituierung	   des	   Lettnerzusammenhanges	   zu.	   Mit	   Blick	   auf	   die	   inhaltliche	   Bezug-­‐nahme	  der	  Darstellungsikonographie	  des	  Genter	  Altars	  auf	  die	  Lettnerprogramme	  birgt	  Philips	   Studie	   jedoch	   auch	   wertvolle	   Hinweise.	   So	   verweist	   die	   Autorin	   zu	   Recht	   auf	  ikonographische	  Zusammenhänge	  der	  altniederländischen	  Retabelprogramme	  mit	  jenen	  von	   Lettnerfronten,	   wie	   der	   Deesis,	   dem	   Zug	   der	   Seligen	   oder	   Kain	   und	   Abel-­‐Darstellungen.345	  Denn	  in	  der	  Tat	   liefern	  die	  Parallelen,	  die	  sich	  hinsichtlich	  der	  Programmikonographie	  der	   Wandelretabel	   mit	   Grisailleaußenflügeln	   und	   dem	   „klassischen“	   Repertoire	   der	  Dekorationsprogramme	   der	   Lettnerschauwände	   aufzeigen	   lassen,	   ein	  wertvolles	   Indiz	  für	   eine	   formal-­‐inhaltliche	   Korrelation	   der	   Außenseiten	   von	   Grisaille-­‐Altären	   und	   der	  Lettnerstruktur.	   Die	   überwiegende	   Mehrheit	   der	   Grisaille-­‐Retabel	   zeigt	   als	   Außen-­‐seitenthema	   die	   Verkündigung	   an	   Maria,	   gefolgt	   von	   Heiligendarstellungen346	   –	   nur	  einige	   wenige	   Werke	   führen	   Trinitätsdarstellungen	   vor.347	   Für	   die	   Retabelinnenseite	  liegt	   der	   Schwerpunkt	   auf	  Weltgerichts-­‐	   und	  Deesis-­‐,	   respektive	   christologischen	  Dar-­‐stellungen.	   Eine	   ähnliche	   ikonographische	   Schwerpunktsetzung	   ist	   für	   die	   bild-­‐hauerische	  Ausstattung	  von	  Lettnern	  charakteristisch.	  Im	  Hinblick	  auf	  den	  Bezug	  zwischen	  den	  bildlichen	  Lettnerwanddarstellungen	  und	  der	  Ikonographie	   der	   altniederländischen	   Grisaille-­‐Retabel	   stellt	   der	   Bildvorwurf	   der	  Verkündigung	  an	  Maria	  zweifellos	  das	  wohl	  prominenteste	  Beispiel	  dar.348	  Der	  Augen-­‐blick	  der	   Inkarnation	  bot	   sich	  als	  Darstellungsthema	   insbesondere	  an	  Kirchenportalen	  wie	   Lettnerschauwänden	   an,	   weil	   die	   Menschwerdung	   Christi	   als	   Beginn	   der	   Heils-­‐geschichte	   angesehen	   werden	   kann.	   Zudem	   verlieh	   die	   Verkündigungsdarstellung	   im	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
345	  Die	  Deesis	   führt,	  wie	   schon	  erwähnt,	   in	  besonders	  prominenter	  Weise	  bereits	  die	  Wimpergzone	  des	  Straßburger	  Münsterlettners	  vor.	  PHILIP	  1971,	  S.	  99,	  101,	  105.	  Auf	   Basis	   der	   Lettneranalogie	   interpretiert	   die	   Autorin	   die	   Retabelinnenseite	   als	   Verbildlichung	   des	  Himmlischen	  Jerusalem.	  PHILIP	  1971,	  S.	  19,	  55ff.	  346	  ITZEL	  2005,	  S.	  161	  Anm.	  702.	  347	  Neben	  Propheten	  und	  Sybillen	  gehören	   ferner	  auch	  die	  auf	  der	   inneren	  Schauseite	  des	  Genter	  Altars	  verbildlichten	   Darstellungen	   der	   zwölf	   Apostel,	   die	   Deesis,	   Adam	   und	   Eva,	   die	   Züge	   der	   Seligen	   und	  Verdammten,	   sowie	  alttestamentliche	  Szenenfolgen	  wie	  das	  Opfer	  Kain	  und	  Abels	  und	  der	  Brudermord	  durchaus	   zum	   „Standard“	   der	   Bildprogramme	   der	   westlichen	   Lettnerschauseiten.	   ITZEL	   2005,	   S.	   161;	  GRAMS-­‐THIEME	  1988,	  S.	  177-­‐210.	  348	   Dieses	   Darstellungsthema	   tritt	   in	   der	   Spätgotik	   vor	   allem	   gehäuft	   an	   spätgotischen	   Lettnern	  Frankreichs	  und	  der	  Niederlande	  auf.	  So	  beinhaltete	  beispielsweise	  das	  Figurenprogramm	  des	  nach	  1469	  von	   Kardinal	   Jean	   Rolin	   errichteten	   Lettners	   in	   der	   Kathedrale	   Saint-­‐Lazare	   in	   Autun	   neben	   einer	  Verkündigungsgruppe	   am	   zentralen	   Lettnerdurchgang	   auch	   die	   ganzfigurigen	   Darstellungen	   der	   Hll.	  Sebastian	  und	  Antonius.	  SCHIRMER	  2000,	  S.	  67	  u.	  145f.	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Kontext	   eines	   Portals	   respektive	   des	   Lettnerdurchgangs	   der	   Gottesmutter	   die	  symbolische	  Bedeutung	  der	  „porta	  coeli“	  oder	  „porta	  paradisi“.	  Ein	   interessantes,	   wenngleich	   späteres	   Beispiel	   einer	   formal-­‐ikonographischen	  Wechselwirkung	   von	   Retabel	   und	   Lettner	   stellt	   die	   malerische	   Ausgestaltung	   der	  Lettnerfront	  der,	  heute	  als	  Französische	  Kirche	  bekannten,	  Dominikanerkirche	   in	  Bern	  dar.	   Die	   1495	   signierten	   Malereien	   der	   Berner	   Nelkenmeisterwerkstatt	   am	   dortigen	  Lettner	   zeigen	   „in	   der	   Mitte	   der	   Lettnerfront	   –	   gleichsam	   am	   'Triumphbogen	   des	  Laienchors'“349	  in	  jeweils	  einem	  Zwickelfeld	  die	  Verkündigungsmaria	  und	  den	  Erzengel	  Gabriel	  (Abb.	  15)	  welche	  von	  Dreiviertel-­‐Darstellungen	  der	  Propheten	  Jesaja	  (links)	  und	  Jeremias	  (rechts)	  mit	  Schriftbändern	  in	  den	  an	  das	  mittlere	  Lettnerjoch	  anschließenden	  Zwickelfeldern	  flankiert	  werden.	  Während	  die	  beiden	  Propheten	  je	  eine	  perspektivisch	  gestaltete	   Steinnische	   besetzen,	   vollzieht	   sich	   das	   Verkündigungsereignis	   in	   einem	  zeitgenössischen,	   klar	   von	   niederländischen	   Vorbildern	   abhängigen	   Profanambiente.	  Nicht	   nur	   zahlreiche	   Darstellungsdetails	   der	   Verkündigung	   (Betpult,	   unverglastes	  Doppelfenster,	   Wandnische	   mit	   Lavabo	   und	   weißem	   Tuch),	   sondern	   vor	   allem	   die	  prominente	  Kombination	  des	  Verkündigungsgeschehens	  mit	  Prophetenfiguren	  scheinen	  eine	   –	   zumindest	   indirekt	   vermittelte	   –	   Kenntnis	   des	   Genter	   Altars	   bei	   dem	   aus-­‐führenden	  Nelkenmeister	  vorauszusetzen.	  	  Wie	   bereits	   erwähnt,	   gehörte	   die	   Darstellung	   von	   Propheten,	   insbesondere	   im	  Zusammenhang	  mit	  der	  Verkündigung	  an	  Maria,	   zur	   geläufigen	  Lettnerikonographie	  –	  eine	   solche	   Verbindung	   findet	   sich	   bezeichnenderweise	   auch	   am	   schon	   genannten	  Lettner	   von	   Jan	   van	   Eycks	  Kirchenmadonna,	  wo	   die	   Säulen-­‐Figur	   eines	   Propheten	  mit	  Schriftrolle	   von	   Reliefs	   der	   Verkündigung	   und	   der	   Marienkrönung	   in	   den	   Lettner-­‐wimpergen	   flankiert	   wird	   (Abb.	   9).	   In	   unserem	   Zusammenhang	   erscheint	   es	   aber	  überaus	   bedeutsam,	   dass	   sich	   der	   Berner	   Maler	   bei	   seiner	   bildlichen	   Lettnerver-­‐kündigung	  der	  Neuformulierung	  des	  tradierten	  Schemas	  durch	  Jan	  van	  Eyck	  bedient	  und	  damit	   gewissermaßen	  das	   „klassische“	   Lettnerpersonal	   im	   szenischen	   Zusammenhang	  einer	  Retabeldarstellung	  auf	  eine	  Lettnerschauwand	  (rück-­‐)	  überträgt.	  Eine	  direkte	  Vorbildwirkung	  der	  Lettnerarchitektur	  für	  spätgotische	  Flügelaltäre	  findet	  sich	   in	   der	   Literatur	   von	   Lieselotte	   E.	   Saurma-­‐Jeltsch	   angesprochen,	   allerdings	   im	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
349	   GUTSCHER-­‐SCHMID,	   CH.:	  Nelken	   statt	   Namen.	   Die	   spätmittelalterlichen	  Malerwerkstätten	   der	   Berner	  
Nelkenmeister,	  Bern	  2007,	  S.	  91.	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Kontext	   einer	   anti-­‐idolatrischen	   Verfremdungsstrategie.350	   Der	   Autorin	   zufolge	  würde	  der	  Rückbezug	  auf	  den	  Lettner	   als	  Handlungsort	   sakralen	  Geschehens	   sowie	  konkrete	  lettner-­‐spezifische	   Darstellungselemente	   von	   den	   Tafelmalern	   dazu	   genutzt,	   eine	  zusätzliche	   Fiktionsebene	   zum	   Betrachter	   dazwischenzuschalten,	   um	   den	   Verweis-­‐charakter	   des	   Dargestellten	   zusätzlich	   zu	   akzentuieren.	   So	   diene	   etwa,	   nach	   Saurma-­‐Jeltsch,	   im	  Falle	  des	  um	  1460-­‐1470	  entstandenen	  „Regler-­‐Altars“351	   in	  der	  Augustiner-­‐Chorherrenkirche	   in	   Erfurt	   „die	   Fiktion	   eines	   Flügelaltars	   als	   gemalter	   Lettner	   der	  Verfremdung“.352	  Wenn	  auch	  die	   Interpretationsmodelle	   der	   Forschung	   zu	  Genese	  und	  Bildstruktur	  der	  altniederländischen	   Grisaille-­‐Altäre	   niemals	   direkt	   auf	   die	   Architekturstruktur	   des	  Lettners	  und	   seine	   ideellen	  Funktionskonnotationen	   rekurrieren,	   so	   lassen	   sich	   in	  der	  einschlägigen	  Literatur	  doch	  Feststellungen	  benennen,	  die	  zwar	  nicht	  direkt,	   jedoch	   in	  weiterer	   Konsequenz	   formal-­‐inhaltliche	   Zusammenhänge	   zwischen	   Grisaille-­‐Retabeln	  und	  der	  Lettnerstruktur	  nahelegen.	  Die	  Basis	  dieser	  Zusammenhänge	  bildet	  die	  im	  Gefolge	  der	  Verbreitung	  von	  Baurisssen	  und	   Musterbüchern	   ab	   der	   Mitte	   des	   13.	   Jahrhunderts	   einsetzende353	   Bezugnahme	  mittelalterlicher	  Altarwerke	  auf	  Gliederungselemente	  der	  realen	  zeitgenössischen	  Groß-­‐architektur,	   insbesondere	   Kathedralbauten,	   die	   der	   Nobilitierung	   der	   Kleinform	   des	  Retabels	   dient.354	   So	   verweisen	   etwa	  Herbert	  Beck	  und	  Horst	  Bredekamp	  am	  Beispiel	  des	  Hochaltarretabels	  von	  Oberwesel	  (1331)	  auf	  formale	  Bezüge,	  die	  sich	  zwischen	  dem	  architektonischen	  Gliederungsschema	  skulpierter	  Hochaltarretabel	  und	  der	  Baustruktur	  zeitgenössischer	   Sakralbauten,	   hier	   insbesondere	   der	   als	   Schauwand	   konzipierten	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
350	  SAURMA-­‐JELTSCH	  1996,	  S.	  406.	  351	   Erfurt,	   ehem.	   Augustiner-­‐Chorherrenkirche	   (Reglerkirche),	   Hochaltar.	   Um	   1460-­‐70.	   Zweifacher	  Wandelaltar.	   Werktagsseite:	   Apostel,	   Märtyrer	   und	   Heilige.	   Erste	   Wandlung:	   Vier	   Passionsszenen	  (Dornenkrönung	   –	  Geisselung	   –	   Christi	   Himmelfahrt	   –	  Pfingstereignis).	   Zweite	  Wandlung:	   13	   Reliefs	  mit	  Freuden	  und	  Leiden	  Mariens	  mit	  zentraler	  Marienkrönung.	  MÖLLER,	   R.:	   „Beobachtungen	   zur	  Werktechnik	   des	   Reglermeisters,	   sein	   Einfluss	   als	   Hauptmeister	   und	  Maler	   auf	   die	   Farbfassung	   der	   Bildwerke	   und	   die	   Schreinarchitektur	   des	  Hochaltars	   in	   der	   ehemaligen	  Augustiner-­‐Chorherrenkirche	   zu	   Erfurt“,	   in:	   SCHIESSL,	   U./KÜHNEN,	   R.	   (Hrsg.):	   Polychrome	   Skulptur	   in	  
Europa.	  Technologie,	  Konservierung,	  Restaurierung,	  Dresden	  1999,	  S.	  17-­‐23.	  352	  SAURMA-­‐JELTSCH	  1996,	  S.	  406	  Anm.	  64.	  353	   NICOLAI,	   B.:	   „Arcae	   Architecturales.	   Überlegungen	   zum	   Verhältnis	   von	   Kirchenarchitektur	   und	  Altarwerk	  bei	   den	  Zisterziensern“,	   in:	  KROHM,	  H./WENIGER,	  M.	   (Hrsg.):	  Entstehung	  und	  Frühgeschichte	  
des	   Flügelaltarschreins.	   Beiträge	   des	   internationalen	   Kolloquiums	   „Entstehung	   und	   Frühgeschichte	   des	  Flügelaltarschreins“	  (Berlin	  28.-­‐29.	  06.	  1996),	  Wiesbaden	  2001,	  S.	  177-­‐192,	  179.	  354	  DECKER	  1985,	  S.	  65f.	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Hauptschiffswände,	  herstellen	   lassen.355	  Über	  den	   formalen	  wie	   inhaltlichen	  Bezug	  auf	  den	   Kirchenaußenbau	   biete	   das	   Retabel	   im	   Kircheninneren	   „die	   flächig	   projizierte	  Ansicht	  eines	  gotischen	  Langhauses“356	  mit	  all	  seinen	  inhaltlichen	  Konnotationen.	  Nach	  Hartmut	  Krohm	  geht	  etwa	  die	  Schaufront	  des	  Doberaner	  Hochaltarretabels	  (um	  1300)	  –	  vom	   Autor	   als	   „microarchitecture	   par	   excellence“	   bezeichnet	   –,	   hinsichtlich	   ihrer	  Architekturauffassung	   auf	   die	   Straßburger	  Westfassade	   zurück.357	   Der	   von	   Nicolai	   als	  „Architekturmetapher“	   angesprochene	   ehemalige	   Hochaltar	   der	   Kathedrale	   von	  Mallorca	  (um	  1330/40)	  „reagiere“,	  so	  der	  Autor,	  auf	  seine	  Wandlungsfunktion	  durch	  ein	  Oszillieren	   zwischen	   Elementen	   der	   Innenarchitektur	   (Corpus)	   und	   dem	   Architektur-­‐apparat	   einer	   Außenarchitektur	   (Flügel).	   (Eine	   vergleichbare	   Entwicklung	   betrifft	  ebenso	  den	  Bezug	  von	  Altartafeln	  zu	  Goldschmiedearbeiten358,	  die	  ihrerseits	  im	  Verlauf	  einer	   Entwicklung,	   deren	   Beginn	   der	   nach	   1181	   begonnene	   Dreikönigsschrein	   des	  Nikolaus	  von	  Verdun	  im	  Kölner	  Dom	  mit	  seiner	  basilikalen	  Struktur	  markiert,	  ebenfalls	  „mehr	  und	  mehr	  die	  Form	  gebauter	  Architektur,	  bis	  hin	  zur	  Kathedrale,	  annehmen“359.)	  	  Diese	   „Architektonisierung	   des	   Altarwerks“	   –	   Nicolai	   spricht	   in	   diesem	   Kontext	   von	  einer	  regelrechten	  	  „Architekturbesessenheit“360	  –,	  sollte	  schließlich	  in	  einer	  reziproken	  Durchdringung	   von	   Elementen	   der	   Groß-­‐	   und	   Kleinarchitektur	   kulminieren.	   Als	  wesentliches	   Vermittlungselement	   seien	   im	   Zuge	   dieser	   Entwicklung,	   so	   Nicolai,	  Lettnerarchitekturen	  anzusehen.	  So	  wäre	  beispielsweise	  die	  fassadenartige	  Disposition	  des	   Straßburger	   Lettners	   von	   der	   Chartreser	   Kathedralfassade	   beeinflusst,	   während	  umgekehrt	   auf	   den	   trapezförmigen	   Grundriss	   des	   Lettners	   von	   Gelnhausen	   (um	  1240/50)361	   die	   Struktur	   von	   Altarziborien	   eingewirkt	   habe.	   Auch	   das	   Beispiel	   der	  Grande	   Châsse	   der	   Sainte	   Chapelle	   (Abb.	   20)	   belege	   die	   Vermittlerrolle	   des	   Lettners	  „vom	   kleinmaßstäblichen	   Goldschmiedereliquiar	   zur	   Realarchitektur“362.	   Nicht	   zuletzt	  hätten	   Lettnerprogramme	   Einfluss	   auf	   die	   Entwicklung	   der	   Wandelfähigkeit	   des	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
355	  BECK,	  H./BREDEKAMP,	  H.:	   „Bilderkult	  und	  Bildersturm“,	   in:	  BUSCH,	  W.	   (Hg.):	  Funkkolleg	  Kunst.	  Eine	  
Geschichte	  der	  Kunst	  im	  Wandel	  ihrer	  Funktionen,	  München	  1987,	  S.	  108-­‐126.	  Beck/Bredekamp	  verweisen	  hier	   auf	  die	  Ähnlichkeit	  der	  Oberweseler	  Retabelstruktur	   (S.	  109,	  Abb.	  21)	  zur	  Südseite	  des	  Langhauses	  der	  Katharinenkirche	  in	  Oppenheim	  (S.	  112-­‐113,	  Abb.	  22).	  356	  Ebenda,	  S.	  113.	  357	   KROHM,	  H.:	   „Bemerkungen	   zu	  Hochaltarretabel	   und	  Kelchschrank	   im	  Kloster	  Doberan“,	   in:	   KROHM,	  H./WENIGER,	   M.	   (Hrsg.):	   Entstehung	   und	   Frühgeschichte	   des	   Flügelaltarschreins.	   Beiträge	   des	  internationalen	  Kolloquiums	  „Entstehung	  und	  Frühgeschichte	  des	  Flügelaltarschreins“	  (Berlin	  28.	  -­‐	  29.	  06.	  1996),	  Wiesbaden	  2001,	  S.	  S.	  157-­‐175,	  157	  und	  161.	  358	  KEMPERDICK	  2005,	  S.	  401.	  359	  PIPPAL,	  M.:	  Kunst	  des	  Mittelalters.	  Eine	  Einführung,	  Wien-­‐Köln-­‐Weimar	  2002,	  S.	  252.	  360	  NICOLAI	  2001,	  S.	  184.	  361	  	  SCHMELZER	  2004,	  S.	  177.	  362	  Ebenda,	  S.	  185.	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Retabels	  genommen,	  denn	  auch	  „großangelegte	  Lettnerprogramme“	  (wie	  beispielsweise	  das	   des	   um	   1230	   entstandenen	   Lettners	   der	   Wechselburger	   Stiftskirche363),	   „die	   ein	  architektonisches	   und	   liturgisches	   Zentrum	   sowie	   flankierende	   Register	   aufwiesen	  [würden	   ähnlich	   den	   Flügelaltären]	   auch	   Bildprogramm	   und	   Wandlungscharakter	  vereinen“364.	  Besondere	   Aussagekraft	   im	   Hinblick	   auf	   das	   15.	   Jahrhundert	   kommt	   in	   diesem	  Zusammenhang	  einer	  Feststellung	  Panofskys	  zu,	  die	  Werner	  Hofman	  (mit	  Blick	  auf	  die	  beiden	   „Archivolten“-­‐Altäre	   Rogier	   van	   der	   Weydens;	   Abb.	   59	   und	   60)	   in	   folgenden	  Worten	   referiert:	   „Das	   Mehrfeldbild,	   das	   hat	   Panofsky	   gezeigt,	   ist	   das	   Ergebnis	   der	  Reduktion	   des	   dreidimensionalen	   gotischen	   Kirchenportals	   auf	   die	   Illusionsebene	   der	  Malerei.“365	   In	   diesem	   Sinne	   äußert	   sich	   auch	   Belting,	   der	   die	   äußere	   Schauseite	   des	  
Genter	   Altars	   als	   „geschlossene	   Steinwand“	   sieht,	   die	   „entfernt	   einer	   Kirchenfassade	  ähnle“366.	   Nach	   Roland	   Recht	   und	   Albert	   Châtelet	   besitzt	   im	   15.	   Jahrhundert	   „die	  verkleinerte	   Bildbühne	   des	   Retabels	   […]	   die	   gleiche	   Bedeutung	  wie	   früher	   die	  monu-­‐mentale	  Bildfläche	  der	  Portale“367.	  Einen	  vergleichbaren	   formal-­‐inhaltlichen	   „Transport	  von	  Formen“368	  konstatierte	  auch	  Jacobs369	   im	   Hinblick	   auf	   die	   altniederländischen	   Altarretabel.	   Der	   Autorin	   zufolge	  wurde	   mit	   der	   umgekehrten	   „T-­‐Form“	   der	   altniederländischen	   Altäre	   „der	   fiktive	  Bildraum	   [des	  Retabels]	   in	   seiner	  Darstellung	  oft	  dem	   Inneren	  eines	  Kirchengebäudes	  angeglichen,	  um	  den	  spirituellen	  Gehalt	  in	  einer	  virtuellen	  Erweiterung	  des	  kirchlichen	  Raumes	   zu	   verorten“370.	   Insbesondere	   mit	   Blick	   auf	   das	   zweifellos	   prominenteste	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
363	  SCHMELZER	  2004,	  S.	  43-­‐45	  und	  Kat.	  S.	  193.	  364	  NICOLAI	  2001,	  S.	  191	  Anm.	  59.	  	  365	   Das	   Zitat	   lautet	   weiter:	   „Dabei	   bedienten	   sich	   die	   Maler	   eines	   Kunstgriffs,	   der	   eine	   ausführlichere	  Untersuchung	  verdient	  hätte.	  Sie	  versetzen	  –	  etwa	  Rogier	  van	  der	  Weyden	  in	  den	  beiden	  Berliner	  Altären	  –	   die	   Haupthandlung	   in	   ein	   gemaltes	   Kirchenportal,	   in	   dem	   sie	   ebenfalls	   gemalte	   Figurenepisoden	  unterbrachten.“	   HOFMANN;	   W.:	   „Doppelblicke.	   Hans	   Beltings	   geistreiche	   Erfindungen“,	   in:	  Merkur	   49,	  1995,	  S.	  717-­‐723,	  722.	  366	  BELTING/KRUSE	  1994,	  S.	  60,	  98.	  367	  RECHT,	  R./CHÂTELET,	  A.:	  Ausklang	  des	  Mittelalters	  1380-­1500	  (Universum	  der	  Kunst	  Bd.	  III),	  München	  1989,	  S.	  75.	  368	  BECK/BREDEKAMP	  1987S.	  113.	  369	   JACOBS,	   L.	   F.:	   „The	   Inverted	   T-­‐Shape	   in	   Early	   Netherlandish	   Altarpieces:	   Studies	   in	   the	   Relation	  between	  Painting	  and	  Sculpture”,	  in:	  Zeitschrift	  für	  Kunstgeschichte	  54,	  1991,	  S.	  33-­‐65.	  	  370	  SCHLIE	  2002,	  S.	  48.	  Jacobs	  bemerkt	  in	  diesem	  Zusammenhang	  treffend:	  „When	  the	  ´T´-­shape	  took	  on	  such	  meaning,	  it	  did	  not	  so	  
because	   it	  was	   a	   conventional	   sign	   directly	   symbolizing	   the	   church,	   but	   because	   it	   evoked	   associationistic	  
connections	   to	   the	   church	   through	   the	   imitation	   of	   one	   architectural	   feature,	   the	   elevated	   nave.	  
Netherlandish	   audiences	   were	   steeped	   in	   a	   late	   medieval	   symbolic	   mentality	   that	   easily	   understood	   such	  
associative	  analogies.”	  JACOBS	  1991,	  S.	  45-­‐46.	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Beispiel	   einer	   „Spiegelung	   des	   klassischen	   gotischen	   Kirchenraumes	   im	   Medium	   der	  [altniederländischen]	   Malerei“371,	   Rogier	   van	   der	   Weydens	   Altarretabel	   der	   Sieben	  
Sakramente	   in	   Antwerpen,	   bei	   dem	   das	   traditionelle	   „inverted	   T-­shape“	   der	  altniederländischen	  Altarretabel	  mit	  dem	  basilikalen	  Querschnitt	  einer	  zeitgenössischen	  Kathedrale	  korreliert,	  sollte	  die	  von	  Jacobs	  –	  im	  Kontext	  der	  auf	  den	  Kirchenquerschnitt	  alludierenden,	   umgekehrten	   „T-­‐Form“	   der	   altniederländischen	   Altarretabel	   –	   formu-­‐lierte	   Feststellung	   auch	   für	   die	   „Grisaille-­‐Altäre“	   Gültigkeit	   besitzen.	   Schließlich	   hat	  jüngst	  auch	   Justin	  E.	  A.	  Kroesen	   in	   seiner	  eingehenden	  Studie	  zu	  Gestalt,	  Funktionsort	  und	  Botschaft	  des	  mittelalterlichen	  Retabels	  auf	  der	  iberischen	  Halbinsel372	  auf	  die	  enge	  Wechselwirkung	   hingewiesen,	   in	   der	   das	   spanische	   Hochaltarretabel	   der	   Spätgotik	  respektive	   Frührenaissance	   mit	   architektonischen	   Strukturen	   des	   zeitgenössischen	  Kirchenbaus	   (Fassaden,	   Lettnerwänden)	   wie	   auch	   anderen	   liturgischen	   Ausstattungs-­‐objekten	  (von	  Orgelfronten	  bis	  Wandnischengräbern)	  steht.	  „Towards	  the	  year	  1500“,	  so	  der	   Verfasser,	   „the	   late-­gothic	   altarpiece	   [gemeint	   ist	   die	   spanische	   Sonderform	   der	  „gran	  retablo	  mayor“]	  even	  seems	  to	  perform	  as	  an	  artistic	  arche-­type“373	  –	  eine	  Tatsache,	  die	   sich	   nicht	   zuletzt	   auch	   in	   der	   Terminologie	   („fachada-­retablo“,	   „sepulcro-­retablo“)	  widerspiegelt.	  In	  Anbetracht	   der	   von	  der	   Forschung	  mehrfach	  und	   in	   unterschiedlichem	  Zusammen-­‐hang	   konstatierten	   formal-­‐inhaltlichen	   Zusammenhänge	   von	   sakralen	   Architektur-­‐elementen	   und	   dem	   „fiktiven	   Bildraum“	   der	   altniederländischen	   Retabel	   liegt	   es	  durchaus	   im	   Bereich	   des	   Vorstellbaren,	   dass	   ein	   „Formentransfer“	   auch	   von	   Lettner-­‐einbauten	  zum	  Grisailleretabel	  stattgefunden	  haben	  dürfte.	  Deren	  Mittlerrolle	  erscheint	  auch	   insofern	   nicht	   unplausibel,	   weil	   sich	   die	   architektonische	   und	   plastisch-­‐ornamentale	   Gestaltung	   des	   Lettners,	   ähnlich	   wie	   seine	   Programmikonographie	   und	  seine	   Funktionsvielfalt,	   vor	   allem	   aber	   seine	   symbolisch-­‐ideellen	   Konnotationen	   in	  wesentlicher	  Weise	  den	  Portalanlagen	  der	  großen	  Kathedralen	  verdanken.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
371	   SAUERLÄNDER,	   W.:	   „Gedanken	   über	   das	   Nachleben	   des	   gotischen	   Kirchenraums	   im	   Spiegel	   der	  Malerei“,	  in:	  DERS.	  (Hg.):	  Cathedrals	  and	  Sculptures,	  Bd.	  II,	  London	  2000,	  S.	  800-­‐	  829,	  804.	  372	  KROESEN,	  J.	  E.	  A.:	  Het	  middeleeuwse	  altaarretabel	  op	  het	  Iberisch	  Schiereiland.	  Vorm,	  plaats,	  boodschap	  (Netherlands	   Studies	   in	  Ritual	   and	   Liturgy	   2),	   Groningen/Tilburg	  2003.	   Zur	  Analyse	   konkreter	  Beispiele	  siehe	  vor	  allem	  S.	  129-­‐133.	  373	  Ebenda,	  S.	  367.	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Neben	   dem	   bereits	   erwähnten	   „Vorhallencharakter“	   der	   Lettnerhalle374,	   wird	   in	   der	  Forschungsliteratur	   auch	   die	   Portalähnlichkeit	   der	   Lettnerarkaden	   genetisch	   auf	   die	  Verbindung	   von	   Vorhalle	   und	   Dreiportalanlage	   in	   der	   französischen	   Kathedral-­‐architektur	   zurückgeführt375.	   Abgesehen	   von	   dieser	   strukturellen	   Verwandtschaft	  handelt	   es	   sich	   bei	   elementaren	   Bestandteilen	   der	   Lettnerarchitektur	   zugleich	   um	  „Portalmotive“	   (oder	   zumindest	   Elemente	   der	   Kathedralaußenarchitektur),	   wie	   etwa	  profilierte	   Arkadenbögen	   beziehungsweise	   fialen-­‐	   oder	   baldachinüberfangene,	   voll-­‐plastische	   Konsolenfiguren	   (in	   Entsprechung	   der	   Gewändefiguren)376.	   Zahlreiche	  Bezüge	   lassen	   sich	   auch	   im	   Hinblick	   auf	   die	   Ikonographie	   der	   Skulpturenprogramme	  herstellen	   (Weltgerichtsprogrammatik,	   Christus-­‐	   und	  Marienprogramme	   etc.).	   Suckale	  stellt	   in	   diesem	  Zusammenhang	   fest,	   dass	   „die	   Bildprogramme	   von	   Portalanlagen	   erst	  auf	  Lettner,	  dann	  aber	  zunehmend	  auf	  Hochaltarretabel	  übergehen,	  und	  zwar	  sowohl	  in	  ihren	  belehrenden	  wie	   in	   ihren	  repräsentativen	  Bestandteilen“377.	  Auch	  die	  Funktions-­‐vielfalt	   der	   Lettneranlagen	   ist	   mit	   jener	   der	   Portalanlagen	   (Gerichtsportale,	  Brautportale)	   durchaus	   vergleichbar,	   denn	   auch	   vor	   diesen	   fanden	   Gerichtssitzungen,	  Verlautbarungen,	   Aufführungen	   von	   außerliturgischen	   Schauspielen,	   Eheschließungen	  und	  Amtseinführungen	  statt.	  Und	  nicht	  zuletzt	  wurden	  die	  großen	  West-­‐Portale	  (ähnlich	  den	  Lettnerzugängen	  beim	  Elevationsritus	  oder	  dem	  Besuch	  der	  Reliquienschreine	   im	  Chor)	  nur	  an	  großen	  Festtagen	  geöffnet.	  Schließlich	   konnten	   von	   der	   neuesten	   Forschung	   neben	   motivischen	   auch	   konkrete	  stilistische	   Bezüge	   zwischen	   Portal-­‐	   und	   Lettnerwerkstätten	   nachgewiesen	   werden	  (etwa	  für	  die	  Kathedralen	  von	  Chartres378	  sowie	  Dijon	  und	  Autun379).	  Ähnlich	   wie	   die	   gotische	   Portalanlage	   in	   symbolischer	   Hinsicht	   als	   „porta	   coeli“,	   fun-­‐gierte	  damit	   auch	  der	  Lettner	   in	  der	  mittelalterlichen	  Vorstellungswelt	   als	  Pforte	   zum	  „himmlischen	   Jerusalem“	   des	   Sanktuariums.	   Exegeten	   wie	   Ruppert	   von	   Deutz	   (gest.	  1130),	  Innozenz	  III.	  (gest.	  1216)	  und	  Guielmus	  Durandus	  (1230/31-­‐1296)	  deuteten	  die	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
374	  KITZLINGER/GABELT	  1996,	  S.	  211.	  375	  Ebenda,	  S.	  236.	  	  Ein	  schlagendes,	  wenngleich	  vereinzeltes	  Beispiel	  eines	  Lettner-­‐Portal-­‐Bezugs	  stellt	  die	  1231	  begonnene	  siebenachsige(!)	   Portalanlage	   von	   Saint-­‐Nicaise	   in	   Reims	   dar,	   die	   eine	   Lettnerfassadenstruktur	   auf	   die	  Westfassade	  „projiziert“.	  Vgl.	  BONY,	  J.:	  French	  Gothic	  Architecture	  of	  the	  12th	  and	  13th	  Centuries,	  Berkeley-­‐Los	  Angeles-­‐London	  1983,	  S.	  383-­‐387,	  Abb.	  358.	  376	  Vgl.	  auch	  SCHMELZER	  2004,	  S.	  118.	  377	  SUCKALE	  2001,	  S.	  249.	  378	  SAUERLÄNDER,	  W.:	  Gotische	  Skulptur	  in	  Frankreich	  1140-­1270,	  München	  1970,	  S.	  123.	  379	  SCHIRMER	  2000,	  S.	  73	  mit	  weiteren	  Beispielen,	  sowie	  S.	  150-­‐151.	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Evangeliumslesung	   von	   der	   Lettnerbühne	   aus	   „als	   Verkündigung	   vom	   Berg	   Sion	   und	  bezogen	  [sie]	  somit	  auf	  das	  himmlische	  Jerusalem“380.	  Erika	  Doberer	  verwies	  in	  diesem	  Zusammenhang	  auf	  die	  „Darstellung	  der	  Paradiesespforte	  als	  lettnerartige	  Tribüne,	  wie	  sie	   auf	  Altargemälden	  des	   späteren	  Mittelalters	   öfters	   anzutreffen“	   sei	   und	  nannte	   als	  Beispiel	  unter	  anderem	  die	  Tafel	  mit	  der	  Paradiesesdarstellung	  auf	  der	  Innenseite	  von	  Hans	   Memlings	  Weltgerichtsaltar	   in	   Danzig	   (Abb.	   7).381	   In	   noch	   eindeutigerer	   Weise	  wäre	   in	  diesem	  Kontext	  das	  auf	  dem	  äußersten	   linken	   Innenflügel	  von	  Rogier	  van	  der	  Weydens	  Weltgerichtsaltar	   in	  Beaune	   (Abb.	   5)	   dargestellte	  Himmelstor	   anzusprechen,	  das	  in	  der	  Literatur	  üblicherweise	  als	  Portalarchitektur	  apostrophiert	  wird.382	  Tatsäch-­‐lich	   handelt	   es	   sich	   bei	   dem	   Treppenaufgang,	   der	   in	   den	   Wolkenraum	   des	   Himmels	  hineinführt,	  ebenso	  um	  ein	  charakteristisches	  Lettnerelement	  (die	  zum	  erhöhten	  Chor-­‐bereich	   führenden	  Treppen)	  wie	   bei	   dem	  mit	   gotischem	  Maßwerk	   gefüllten,	   krabben-­‐besetzten	  Giebel	  über	  der	  Eingangsarkade.	  Zieht	  man	  in	  Betracht,	  dass	  die	  architektonischen	  und	  ideell-­‐religiösen	  Funktionen	  der	  Kirchenfassade	   beziehungsweise	   der	   Portalarchitektur	   seit	   dem	   13.	   Jahrhundert	  zunehmend	  von	  der	  monumentalen	  Bildfläche	  der	  Lettnerschauwände	  abgelöst	  wurden,	  so	   drängt	   sich	   die	   Annahme	   auf,	   dass	   –	   ähnlich,	   wie	   einstmals	   der	   Lettner	   die	  „Funktions-­‐	   und	   Bedeutungstradition	   der	   Chorschranke	   mit	   Ambo“383	   in	   sich	   aufge-­‐nommen	   hatte	   –	   im	   15.	   Jahrhundert	   das	   (Grisaille-­‐)Retabel	   sukzessive	   auf	   die	   Bild-­‐struktur	  und	  die	  Bedeutungstradition	  der	  Lettnereinbauten	  zurückgriff.	  Die	  zunächst	  allgemein	  postulierte	   formal-­‐inhaltliche	  Relation	  zwischen	  den	  altnieder-­‐ländischen	   Grisaille-­‐Retabeln	   und	   den	   Lettnerbauten	   soll	   im	   Folgenden	   anhand	   des	  
Genter	   Altars,	   als	   exemplarischem	  Beispiel	   des	   neuartigen	  Retabeltypus’	   („Stifteraltar“	  mit	   autonomen	   fingierten	   Steinskulpturen)	   im	   Einzelnen	   analysiert	   werden.	   Ziel	   der	  Analyse	  ist	  es	  zu	  zeigen,	  dass	  der	  Genter	  Altar	  im	  idealtypischen	  Sinne	  nicht	  nur	  auf	  die	  Bildprogramme	  der	  Lettnerschauwände	  rekurriert,	  sondern	  vor	  allem	  –	  und	  dies	  ist	  von	  besonderer	   Bedeutung	   für	   den	   Argumentationsgang	   –	   die	   konkreten	   real-­‐räumlichen	  Gegebenheiten	   zwischen	   Stiftern	   und	   den	   mit	   dargestellten	   Heiligenfiguren	   auf	   die	  zweidimensionale	   Illusionsfläche	   der	   Retabelaußenseite	   projiziert.	   Aus	   diesem	   Grund	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
380	  DOBERER	  1956,	  S.	  120.	  Vgl.	   auch	  SCHULZE,	   I.:	  Der	  Westlettner	  des	  Naumburger	  Doms.	  Das	  Portal	  als	  
Gleichnis	  (Fischer	  Kunst-­Stück),	  Frankfurt	  am	  Main	  1995,	  S.	  75.	  381	  DOBERER	  1956,	  S.	  120.	  (Es	  handelt	  es	  sich	  dabei	  jedoch	  eher	  um	  ein	  monumentales	  Kirchenportal.)	  382	  FELDKAMP	  1983,	  S.	  157.	  383	  IMESCH-­‐OEHRY	  1991,	  S.	  36.	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steht	   am	   Anfang	   des	   argumentativen	   modus	   procedendi	   die	   Bestimmung	   der	   inner-­‐bildlichen	  Relationen	  zwischen	  den	  im	  Medium	  der	  Grisaille	  gegebenen	  Johannesfiguren	  und	  den	  beiden	  Stiftern	  auf	  der	  Außenseite	  des	  Genter	  Wandelretabels.	  Und	  zwar	  sowohl	  hinsichtlich	  ihres	  Realitätsstatus'	  wie	  ihrer	  räumlichen	  Situierung.	  
	  V.	  DER	  GENTER	  ALTAR	  IN	  RELATION	  ZUM	  LETTNER	  	  	  
1.	   Der	   Realitätsstatus	   der	   Stifter-­	   und	   Grisaillefiguren	   auf	   der	   Außenseite	   des	  	  	  	  
Genter	  Altars	  	  Das	   frappierende	   Erscheinen	   des	   neuartigen	   Bildmotivs	   der	   Grisaille	   auf	   den	  Altaraußenseiten	  der	  altniederländischen	  Wandelaltäre	  wird	  zugleich	  von	  einer	  bedeut-­‐samen	  ikonographischen	  Neuerung	  begleitet:	  im	  Rahmen	  eines	  vollkommen	  neuartigen	  Retabelkonzepts	   sind	   den	   gemalten	   Statuenimitationen	   nun	   erstmals	   eindeutig	   als	  lebendige	  Menschen	  charakterisierte	  Stifterfiguren	  bei-­‐	  und	  zugleich	  gegenübergestellt.	  Neuartig	  ist	  dabei	  zudem,	  dass	  die	  Stifter	  nun,	  nicht	  wie	  bislang	  üblich,	  auf	  der	  Retabel-­‐innenseite	  erscheinen,	  wo	  sie	  sich	  (als	  „Zeitzeugen“	  oder	  in	  Gestalt	  von	  Kryptoportraits)	  unmittelbar	  in	  die	  Bildszenerie	  des	  historischen	  Heilsgeschehens	  integriert	  finden.	  Auch	  die	  Heiligenfiguren	  sind	  nicht	  in	  ihrer	  „üblichen“	  Rolle	  als	  Interzessor	  dargestellt.	  Zudem	  differiert	   die	   Art	   der	   Inbezugsetzung	   von	   Stifterperson	   und	   Heiligenfigur	   in	   bedeut-­‐samer	  Weise:	   Die	   Stifter	   knien	   in	   Gebetshaltung	   vor	   einem	   Abbild	   der	   Heiligen,	   ohne	  dass	   dabei	   ein	   irgendwie	   gearteter	   Kontakt	   (sei	   es	   durch	   direkten	   Blickbezug	   oder	  anempfehlende	   Geste	   oder	   Berührung)	   zum	   Objekt	   ihrer	   Devotion	   bestünde.	   Die	  Distanzbildung	   kann	   zudem	   durch	   eine	   räumliche	   Trennung	   zusätzlich	   verschärft	  werden	  (so	  sind	  im	  Falle	  des	  Genter	  (Abb.	  2)	  und	  Beauner	  Altarretabels384	  (Abb.	  4)	  den	  Stifter-­‐	  wie	  Heiligenfiguren	  jeweils	  eigene	  Raumkompartimente	  zugewiesen).	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
384	   Beaune,	  Musée	   de	   l’Hôtel-­‐Dieu.	   220	   x	   547,6	   cm	   (geöffnet).	   Entstanden	   zwischen	   1443	   (Gründungs-­‐urkunde	  des	  Spitals)	  und	  1451	  (Kapellenweihe).	  Gestiftet	  von	  Nicolas	  Rolin,	  Kanzler	  von	  Burgund,	  für	  den	  Hauptaltar	  der	  Spitalskapelle	  des	  Hôtel-­‐Dieu. Die	  sechs	  Kompartimente	  der	  äußeren	  Schauseite	  des	  Beauner	  Weltgerichtsaltars	   sind	  auf	  zwei	  Register	  verteilt,	  wobei	  der	  Mittelteil	  des	  unteren	  von	  den	  auf	  polygonalen	  Sockeln	  mit	  Terrainangaben	  stehenden	  Grisaille-­‐Darstellungen	  der	  Hll.	  Sebastian	  und	  Antonius	  Eremita	  eingenommen	  wird,	  die	  von	  den	  schwarz	  gewandeten,	   auf	  Betbänken	   (von	  einem	  „drap	  d’honneur“	  hinterfangenen)	  knienden	  Figuren	  des	  Stifter-­‐ehepaares	   flankiert	  werden.	  Über	   den	  beiden	  Grisaillefiguren	  befinden	   sich	   im	   erhöhten	  Mittelteil	   zwei	  kleinere	  Grisaillen	  mit	  der	  Verkündigung	  an	  Maria.	  Im	  Unterschied	  zum	  Genter	  Altar	  sind	  hier	  sowohl	  die	  (breiter	   angelegten,	   abgeflachten)	   Existenzräume	   der	   Stifter,	   sowie	   die	   rundbogig	   abgeschlossenen	  Umräume	   der	   Steinskulpturen	   eindeutig	   als	   (ungequaderte)	   Nischen	   zu	   apostrophieren.	   Während	   die	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Im	   Gegensatz	   zu	   den	   steinfarbig	   gegebenen	   Heiligenstatuen	   führen	   die	   Stifter	   in	  geradezu	   ostentativer	   Weise	   „lebensechte“	   Farbigkeit	   vor,	   ihre	   Physiognomien	   sind	  portraithaft	  charakterisiert,	  sie	  tragen	  kostbare,	  der	  neuesten	  Mode	  folgende	  Gewänder.	  All	   diese	   Elemente	   steigern	   die	   Illusion	   der	   leibhaftigen	   Präsenz	   der	   Stifter	   und	  kontrastieren	   damit	   in	   betonter	  Weise	  mit	   der	   (über)akzentuierten	   Bildhaftigkeit	   der	  gemalten	   Steinfiguren.	   Die	   auffällige	   Gegenüberstellung	   von	   „Lebendigem“	   und	   Artifi-­‐ziellem	  sowie	  die	  Tatsache,	  dass	  der	  Blick	  der	  Stifterfiguren	  unmissverständlich	  nicht	  zu	  den	   Heiligenfiguren	   gerichtet	   ist,	   hat	   der	   Forschermeinung	   Vorschub	   geleistet,	   die	  Differenzierung	   der	   Heiligen-­‐	   und	   Stifterdarstellungen	   verdanke	   sich	   einem	   jeweils	  unterschiedlichen	  Realitätsstatus.385	  Nimmt	   man	   jedoch	   an,	   Grisaillen	   und	   Stifterdarstellungen	   seien	   „auf	   ganz	  unterschiedlichen	  Realitäts-­‐	  oder	  Fiktionsebenen	  angesiedelt“386	  und	  stellten	  daher	  eine	  „Verknüpfung	   zweier	   Realitäten	   [dar],	   die	   eine	   jede	   realer	   erscheinen	   lässt“387,	   so	  werden	   die	   gemalten	   Statuenimitationen	   zwangsläufig	   zu	   vom	   Künstler	   fingierten	  ‚Quasi-­‐Visionen’	   der	   Stifter.	   Mit	   der	   Unterscheidung	   der	   Realitätssphären	   wird	  dergestalt	  –	  auf	  Basis	  des	   fehlenden	  Blickkontakts	  der	  Stifter	  zu	  den	  Heiligenfiguren	  –	  die	  These	  von	  Harbison	  auf	  die	  Grisaillen	  übertragen,	  wonach	  der	  nach	  innen	  gerichtete	  Adorantenblick	   für	   das	   „Sehen	   des	   mentalen	   Bildes	   der	   subjektiven	   Vorstellung	   im	  Gebet“388	  steht.	  Diese	  Deutung	  zieht	   jedoch	  die	  Tatsache	  nicht	   in	  Betracht,	  dass	  es	  sich	  im	  Fall	  der	  Altaraußenseiten	  um	  einen	  anderen	  Darstellungsmodus	  handelt:	  denn	  Stifter	  und	  Heiligenfiguren	  sind	  hier	  nicht	   in	  der	  Konvention	  einer	   „persönlichen	  Begegnung“	  erfasst,	  wie	  beispielsweise	  in	  Van	  Eycks	  Madonna	  des	  Kanzlers	  Rolin389.	  Da	  es	   sich	  bei	  den	  Grisaillen	  dennoch	  kaum	  um	  mentale	  Vorstellungsbilder	  der	  Stifter	  handeln	  kann	  und	  die	  so	  heterogenen	  Bildelemente	  „lebendiger	  Mensch“	  und	  „unbelebte	  Steinskulptur“	   ein	   und	   derselben	   Realitätssphäre	   angehören,	   das	   heißt	   der	   real-­‐terrestrischen	   Wirklichkeit	   der	   (zur	   Entstehungszeit	   des	   Altarwerks	   noch	   lebenden)	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Nischenarchitektur	  in	  „pierre	  bleue	  de	  Tournai“	  gestaltet	  ist,	  sind	  die	  Beauner	  Grisaillefiguren	  in	  weißem	  Kalkstein	  gemalt.	  DE	  VOS	  1999,	  S.	  252-­‐265;	  BELTING/KRUSE	  1994,	  S.	  188-­‐190.	  	  385	  TÄUBE	  1991,	  S.	  413,	  GRAMS-­‐THIEME	  1988,	  S.	  290,	  SCHLIE	  2002,	  S.	  328ff.	  386	  SCHLIE	  2002,	  S.	  329.	  387	  TÄUBE	  1991,	  S.	  413.	  388	  KRUSE	  2003,	  S.	  63.	  Zu	  den	  zwei	  Arten	  des	  Sehens	  vgl.	  HARBISON,	  C.:	  “Visions	  and	  Meditations	  in	  Early	  Flemish	  Painting”,	   in:	  Simiolus	   15,	   1985,	   S.	   87-­‐118,	   sowie	  LENTES	  2002,	   S.	   179-­‐220,	   213;	  HAMBURGER	  2000,	  S.	  48;	  BELTING/KRUSE	  1994,	  S.	  51ff.	  389	  Musée	  du	  Louvre,	  Paris.	  KRUSE,	  CHR./THÜRLEMANN,	  F.	  (Hrsg.):	  Porträt-­Landschaft-­Interieur.	  Jan	  van	  
Eycks	  Rolin-­Madonna	  im	  ästhetischen	  Kontext,	  Tübingen	  1999.	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Stifter,	   so	   stellt	   sich	   zwangsläufig	   die	   Frage	   nach	   der	   Beschaffenheit	   des	   konkreten	  Handlungsorts	  der	  Bildinszenierung.	  Hinsichtlich	   der	   Charakterisierung	   des	   Existenzraumes	   der	   Grisaille-­‐	   und	   Stifter-­‐darstellungen	   lassen	   sich	   in	   der	   neuesten	   Forschung	   zwei	   Grundtendenzen	   erkennen.	  Einige	  Autoren	  bezeichnen	  das	  architektonische	  Ambiente	  der	  Grisailleaußenseiten	  des	  
Genter-­‐,	   Beauner-­‐	   sowie	   des	   Danziger	   Altars	   als	   eine	   rein	   bildimmanente	   Form-­‐wirklichkeit:	   Es	  handle	   sich	  um	   „Phantasiearchitekturen“	   (Grams-­‐Thieme)390	   die,	   nach	  Kemperdick,	   „so	   sehr	   sie	   im	   einzelnen	   überzeugend	   dargestellt	   sind,	   doch	   kein	  realistisches	  Abbild	  eines	  Schauplatzes	  meinen.	  Sie	  sind	  Orte	  für	  die	  Szenen“391.	  Auch	  für	  Itzel,	   die	   hinsichtlich	   eines	   möglichen	   Bezuges	   zu	   realer	   Nischenarchitektur	   im	  Kircheninneren	  einzig	  auf	  plastische	  Saint-­‐Sépulcre-­‐Darstellungen	  verweist,	  erscheinen	  nicht	   nur	   „die	   gemalten	   Steinfiguren	   in	   der	   Nischenarchitektur	   nicht	   als	   Darstellung	  existenter	  Zusammenhänge	  der	  zeitgenössischen	  Skulptur“.	  Nach	  Meinung	  der	  Autorin	  lässt	  sich	  auch	  „die	  gemeinsame	  Präsentation	  steinerner	  Skulpturen	  und	  farbiger	  Stifter	  […]	   nicht	   überzeugend	   mit	   realen	   skulpturalen	   oder	   architektonischen	   Anlagen	  gleichsetzen“392.	  Wird	   hingegen	   der	   Versuch	   einer	   motivischen	   Herleitung	   der	   die	   Grisaillefiguren	  umgebenden	   Architekturstruktur	   unternommen,	   so	   zeigen	   sich	   überraschende	   Diver-­‐genzen	   hinsichtlich	   der	   Interpretation	   des	   dargestellten	   Raumes:	   So	  werden	   etwa	   die	  Figurennischen	   des	   Beauner	   Weltgerichtsaltars	   Rogiers	   als	   „vage	   an	   Privatoratorien	  erinnernde	  Räumlichkeiten“	  (Itzel)393	  charakterisiert,	  die	  Altaraußenseite	  von	  Memlings	  
Danziger	  Weltgerichtsaltar	  als	  „Kapellenraum“	  (de	  Vos)394,	  das	  Stifterregister	  des	  Genter	  
Altars	  ebenfalls	  als	  „Kapellenraum“	  (Täube)395,	  als	  „Krypta“	  (de	  Vos)396,	  Teil	  eines	  Haus-­‐querschnitts	  (Schneider)397	  oder,	  wie	  bereits	  erwähnt,	  als	  „geschlossene	  Steinwand“,	  die	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
390	  GRAMS-­‐THIEME	  1988,	  S.	  311.	  391	  KEMPERDICK	  1997,	  S.	  38.	  392	  ITZEL	  2005,	  S.	  79.	  393	  Ebenda.	  394	  DE	  VOS,	  D.:	  Flämische	  Meister.	   Jan	  van	  Eyck,	  Rogier	  van	  der	  Weyden,	  Hans	  Memling,	   	  Antwerpen-­‐Köln	  2002,	  S.	  166.	  395	  TÄUBE	  1991,	  S.	  412.	  396	  DE	  VOS	  2002,	  S.	  45.	  397	  SCHNEIDER,	  N.:	  Der	  Genter	  Altar.	  Vorschläge	  für	  eine	  Reform	  der	  Kirche	  (Fischer	  Kunststück),	  Frankfurt	  a.	  M.	  1986,	  S.	  15ff.,	  bes.	  18.	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„entfernt	   einer	   Kirchenfassade	   ähnelt“	   (Belting/Kruse)398.	   Borchert	   verglich	   sie	   jüngst	  mit	  einer	  „iconostatsis	  spanning	  three	  registers“399.	  Die	   genaue	   Bestimmung	   des	   architektonisch-­‐räumlichen	   Bezugssystems	   der	   gemalten	  Skulpturennachahmungen	   und	   der	   „realen“	   Stifterfiguren	   ist	   insofern	   von	   Bedeutung,	  als	  davon	   in	  wesentlicher	  Weise	  die	  Deutung	  und	  Funktionsbestimmung	  der	  Heiligen-­‐grisaillen	  und,	   in	  weiterer	  Folge,	  auch	  des	  Retabelganzen	  der	  genannten	  „Stifteraltäre“	  mit	   abhängt.	   Die	   Tragweite	   der	   Interpretation	   des	   Existenzraumes	   der	   Stifter-­‐	   und	  Steinfiguren	  zeigt	  sich	  in	  aller	  Deutlichkeit	  am	  Beispiel	  des	  Genter	  Altars.	  Der	  architektonische	  Aufbau	  der	  äußeren	  Schauseite	  des	  Genter	  Retabels	  (Abb.	  2)	  findet	  sich	  in	  der	  neuesten	  Literatur	  vermehrt	  in	  Zusammenhang	  mit	  der	  domus-­‐Ikonographie	  thematisiert.	  Die	  dargestellten	  Szenen	  werden	  dabei	  als	   in	  das	  profane	  Ambiente	  eines	  zeitgenössischen	   niederländischen	   Wohnhauses400	   versetzt	   interpretiert.	   So	   gleicht	  etwa	   nach	   de	   Vos	   der	  Genter	   Altar	   in	   geschlossenem	   Zustand	   „einem	   im	   Längsschnitt	  gezeigten	   Innenraum,	  der	   gewissermaßen	  auf	   einer	  Krypta	   fußt.	  Das	   Interieur	   scheint	  im	   Turm	   einer	   Burg	   oder	   eines	   befestigten	   Palastes	   gelegen	   zu	   sein,	   denn	   durch	   die	  Fenster	   schaut	   man	   von	   oben	   auf	   einen	   urbanen	   Platz	   herab.“401	   Auch	   für	   Felix	  Thürlemann	   eröffnet	   die	   äußere	   Schauseite	   den	   „Blick	   in	   ein	   über	   drei	   Stockwerke	  führendes	   Gebäude	   mit	   abgenommener	   Fassade“,	   wobei	   das	   Stifterregister	   die	   erste	  Etage	   einnimmt402.	   Aufbauend	   auf	   der	   von	   Norbert	   Schneider	   auf	   Basis	   der	   mittel-­‐alterlichen	  Analogiesetzung	  von	  domus	  und	  Ecclesia	  erarbeiteten	  Auslegung	  der	  äußeren	  Schauseite	  als	  Kirchenfassade403,	  stellt	  Schlie	  den	  Bezug	  zwischen	  der	  realen	  Architektur	  des	   Hauses	   und	   der	   „Domus	   domini“	   her	   und	   interpretiert	   die	   Werktagsseite	   als	  Darstellung	   des	   tabernaculum	   Dei404.	   Schlie	   geht	   von	   einer	   Ewigen	   Aussetzung	   des	  Allerheiligsten	   am	   Genter	   Altar	   aus,	   wobei	   sie	   eine	   in	   den	   Retabelaufbau	   integrierte	  Schaumonstranz	   mit	   dem	   Corpus	   Christi	   annimmt,	   die	   sich	   hinter	   den	   beiden	   leeren	  Tafeln	  der	  Verkündigungsdarstellung	  auf	  der	  Sonntagsseite	  zu	  Füßen	  Christi	  befunden	  hätte.	   Das	   gesamte	   Retabel	   sei	   demnach,	   so	   die	   Autorin,	   als	   monumentales	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
398	  BELTING/KRUSE	  1994,	  S.	  60,	  98.	  399	  BORCHERT	  2009,	  S.	  246.	  400	  ROOCH	  1988,	  S.	  150,	  236. 401	  DE	  VOS	  2002,	  S.	  45	  402	  THÜRLEMANN	  	  2002,	  S.	  175.	  403	  SCHNEIDER	  1986,	  S.	  15ff.,	  bes.	  18.	  („In	  jedem	  Fall	  handelt	  es	  sich	  um	  das	  Motiv	  der	  domus,	  des	  Hauses,	  das	  in	  der	  mittelalterlichen	  Bibelauslegung	  auf	  die	  Ecclesia,	  die	  Kirche	  bezogen	  wurde.“)	  404	  SCHLIE	  2002,	  S.	  41ff.,	  bes.	  44.	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Sakramentsgehäuse	   zu	   interpretieren.405	   Bedingt	   durch	   die	   Funktion	   des	   Retabels	   im	  Sakramentskult	   sei	   es	   Aufgabe	   der	   „Stifterdarstellungen	   mit	   den	   gemalten	   Johannes-­‐skulpturen	   unterhalb	   der	   Verkündigungsdarstellung	   auf	   die	   mediale	   Vermittlungs-­‐funktion	  des	  Bildes	   zum	  eigentlichen	  Gegenstand	  der	  Verehrung,	   dem	  Sakrament	   [zu]	  verweisen“406.	  Die	   Tatsache,	   dass	   die	   Deutung	   der	   Grisaille-­‐	   und	   Steinfiguren	   kombinierenden	  Altar-­‐außenseite	   im	   Sinne	   eines	   Kompromisses	   zwischen	   profanem	   und	   sakralem	   Interieur	  als	   Lesart	   der	   Werktagsseite	   des	   Genter	   Altars	   zwar	   noch	   zutreffen	   mag,	   im	   Fall	   der	  äußeren	  Schauseite	  des	  Beauner	  Weltgerichtsaltars	   (Abb.	  4)	  aber	  bereits	  aufgrund	  der	  mangelnden	  Profanbezüge	  problematisch	  erscheint	  und	  für	  die	  Außenseite	  des	  Danziger	  
Weltgerichtstriptychons	   (Abb.	   6)	   kaum	   noch	   Gültigkeit	   beanspruchen	   kann,	   lässt	   die	  Problematik	  dieser	  Interpretation	  in	  aller	  Schärfe	  zutage	  treten.	  Es	  mag	  daher	  sinnvoll	  erscheinen,	  die	  äußere	  Schauseite	  der	  drei	  betrachteten	  Wandel-­‐altäre	   nicht	   im	   Sinne	   einer	   „raum-­‐	   und	   zeitlosen	   Sakralsphäre“407	   zu	   interpretieren,	  	  sondern	  danach	  zu	  fragen,	  ob	  es	  möglicherweise	  nicht	  doch	  einen	  Bezug	  der	  erwähnten	  Retabel	  zu	  einer	  konkreteren	  architektonische	  Raumstruktur	  gegeben	  haben	  könnte,	  in	  der	   eine	   Koexistenz	   von	   „lebenden“	   Stifterfiguren	   und	   nichtpolychromierten	   Steins-­‐kulpturen	  möglich	  war.	  Zunächst	   ist	   davon	   auszugehen,	   dass	   die	   Stifter,	   da	   sie	   sich	   nicht,	   wie	   üblich,	   auf	   der	  Retabelinnenseite	  abgebildet	  finden	  und	  damit	  von	  dem	  heiligen	  Geschehen	  isoliert	  sind	  –	  trotz	  ihrer	  scheinbaren	  „Erhebung	  zu	  Ehren	  der	  Altäre“	  –,	  ein	  durchaus	  konkret-­‐reales,	  sprich:	  terrestrisches	  Lebensumfeld	  beanspruchen	  müssen.	  Im	  Fall	  der	   illusionierten	  Skulpturen	  erscheint	  zudem	  die	  Beobachtung	  Pächts	  bedeut-­‐sam,	   wonach	   „sich	   der	  Maler	   jedes	   aktive	  Mitgestalten	   seiner	   Objekte	   versagt,	   sie	   als	  vorgefunden	   ausgibt,	   als	   bloße	   Bilder	   oder	   Abbilder	   von	   plastisch	   geformter	  Substanz“408.	   Mit	   Pächt	   wären	   die	   Grisaillefiguren	   damit	   eindeutig	   als	   der	   irdischen	  Realitätssphäre	  zugehörig	  zu	  lesen.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
405	  Ebenda,	  S.	  42-­‐43.	  406	  Ebenda,	  45.	  407	  ROSENFELD	  1992,	  S.	  72.	  408	  PÄCHT	  1989,	  S.	  25.	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Die	   Annahme,	   dass	   die	   Grisaillefiguren	   einer	   konkret	   greifbaren	   Realitätssphäre	  angehören,	   vermag	   ein	   Detail	   auf	   der	   Außenseite	   von	   Hans	   Memlings	   1491	   entstan-­‐denem	  Lübecker	  Passionsaltar	  der	  Familie	  Greverade409	  weiter	   zu	  untermauern.	  Die	   in	  Grisaille	  gegebene	  Verkündigungsdarstellung	  (Abb.	  16)	  des	  doppelt	  wandelbaren	  Flügel-­‐altars,	  die	  sich	  in	  ihrer	  Grunddisposition	  am	  Danziger	  Weltgerichtsaltar	  orientiert,	  zeigt	  links	   den	  mit	   Lilienszepter	   an	   die	   Madonna	   herantretenden	   Verkündigungsengel	   und	  rechts	  die	  Madonna	  in	  einem	  Buch	  lesend.	  Die	  Figuren	  befinden	  sich	  jeweils	   in	  flachen	  Rundbogennischen,	   ihre	   Basen	   sind	   als	   polygonale	  Wandsockel	   ausgearbeitet,	   die	   auf	  einem	   gemusterten	   Fliesenboden	   aufruhen.	   Die	   Grau-­‐in-­‐Grau-­‐Koloristik	   (in	   heller	  Steinfarbe	   gegebene	   Skulpturen,	   dunkelfarbigeres	   Architekturgehäuse,	   grauweiß	   und	  schwarz	  gemusterter	  Boden)	  wird	  durch	  einen	  Ausstattungsgegenstand	  durchbrochen,	  der	  die	   graumonochrome	  Darstellungskonvention	  bewusst	  unterläuft:	   Einen	   zu	  Füßen	  der	   steinfarbenen	   Marienstatue,	   an	   der	   rechten	   Schrägseite	   des	   Madonnensockels,	  stehenden	  braunen	  Steinzeugkrug	  mit	  grün	  belaubten,	  weißen	  und	  blauen	  Lilien.	  Aufgrund	  ihrer	  farbigen	  Gestaltung,	  vor	  allem	  aber,	  weil	  sie	  sich	  nicht	  auf,	  sondern	  vor	  der	   Standplatte	   der	   Marienfigur	   aufgestellt	   findet,	   kann	   der	   polychrom	   gegebene	  Blumenschmuck	   nicht	   ausschließlich	   symbolisch	   als	   mariologisches	   Reinheitsattribut	  aufgefasst	  werden.	  Die	  vor	  der	  Nische	  stehende	  –	  buntfarbige	  –	  Lilienvase	  ist	  damit	  „aus	  dem	  Blickwinkel	   des	  Kirchgängers	   kein	   Fremdkörper	   innerhalb	   der	  Raumausstattung,	  wie	  sie	  –	  aus	  dem	  Zusammenhang	  gelöst	  –	  auf	  einer	  Grisaille	  wirken	  mag,	  sondern	  man	  hat	  sich	  vorzustellen,	  dass	  diese	  Vase	  ihre	  Entsprechung	  in	  einer	  Reihe	  von	  realen	  Vasen	  zu	   Füßen	   weiterer	   –	   realer	   –	   Statuen	   findet,	   die	   dort	   von	   Gläubigen	   zu	   Ehren	   eines	  Heiligen	   oder	   der	   Gottesmutter	   aufgestellt	   wurden.“410	   Die	   vor	   der	   Madonnen-­‐Nische	  aufgestellte	  Blumenvase	   verklammert	  damit	   nicht	  nur	   trompe	   l’œil-­‐haft	  Bildraum	  und	  Realraum	   miteinander.	   Sie	   gibt	   zugleich	   den	   abgebildeten	   Verkündigungsort	   als	   Teil	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
409	  Lübeck,	  St.	  Annen-­‐Museum,	   Inv.-­‐Nr.	  1948/138.	  Flügel	   je	  202,5	  x	  64,5	  cm,	  Mitteltafel	  202,5	  x	  147	  cm.	  Inschriftlich	  datiert	  1491.	  Das	  doppelt	  wandelbare	  Retabel	  zeigt	  in	  der	  ersten	  Wandlung	  eine	  isokephale	  Reihung	   von	   vier	  Heiligen	   (Blasius,	   Johannes	  Baptista,	  Hieronymus,	  Aegidius)	   in	   einem	   tonnengewölbten	  Raum.	  Im	  vollständig	  geöffneten	  Zustand	  szenische	  Darstellungen	  der	  Passion	  Christi,	  mit	  der	  Kreuzigung	  auf	  der	  Mitteltafel	  und	  der	  Vor-­‐	  und	  Nachgeschichte	  der	  Passio	  Christi	  auf	  den	  Flügeln.	  DE	   VOS,	   D.:	   Hans	   Memling.	   The	   Complete	   Works,	   Antwerp	   u.a.	   1994,	   Kat.	   Nr.	   10	   (S.	   320-­‐329);	  BELTING/KRUSE	   1994,	   S.	   260-­‐262;	   ALBRECHT,	   U.	   (Hg.):	   Corpus	   der	   mittelalterlichen	   Holzskulptur	   und	  
Tafelmalerei	   in	   Schleswig-­Holstein,	   Bd.	   I,	  Hansestadt	   Lübeck,	   St.	   Annen-­‐Museum,	  Bearb.	   von	  ALBRECHT,	  U./ROSENFELD,	  J./SAUMWEBER,	  CHR.,	  Kiel	  2005,	  S.	  261-­‐271	  Abb.	  Nr.	  85.1-­‐85.9.	  410	  FELDKAMP	  1983,	  S.	  207.	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einer	  architektonischen	  Struktur	  zu	  erkennen,	  die	  als	  realer	  Handlungsraum	  der	  zeitge-­‐nössischen	  Frömmigkeitspraxis	  angesehen	  werden	  kann!	  Und	   noch	   eine	  weitere	   Detailbeobachtung	   erscheint	   in	   Zusammenhang	  mit	   der	   Frage	  nach	  dem	  Realitätsstatus	  von	  Stifter-­‐	  und	  Grisaillefiguren	  bedeutungsvoll:	  Bei	  den	  von	  den	  steinernen	  Grisaillefiguren	  repräsentierten	  Heiligen	  der	  Altäre	  in	  Gent,	  Beaune	  und	  Danzig	  handelt	   es	   sich,	   im	  Unterschied	  zu	  den	  gängigen	  Stifterdarstellungen,	  nicht	  um	  die	  persönlichen	  Namens-­‐,	  Familien-­‐	  oder	  Schutzpatrone	  der	  Stifter,	  sondern	  um	  Heilige,	  die	  mit	  dem	  Altarpatrozinium	  oder	  der	  Weihe	  des	   jeweiligen	  Sakralraums	  in	  unmittel-­‐barer	   Beziehung	   stehen.	   Die	   beiden	   Genter	   Johannesheiligen	   stehen	   in	   Bezug	   zum	  ursprünglichen	  Kirchenpatrozinium	  und	  zum	  Tag	  der	  Altarweihe.	  In	  Beaune	  war	  der	  Hl.	  Antonius	   der	   Patron	   des	   Hôtel-­‐Dieu,	   dem	   Hl.	   Sebastian	   als	   Pestheiligen	   wurde	   dort	  ebenfalls	  große	  Verehrung	  entgegengebracht.	  Memlings	  Weltgerichtstriptychon	  war	  für	  eine	   dem	   Erzengel	   Michael	   geweihte	   Kapelle	   in	   Florenz	   bestimmt.411	   Die	   auf	   den	  Retabelaußenseiten	   abgebildeten	   Stifter	   erscheinen	   damit	   „als	   Teilnehmer	   an	   der	  jeweils	  vor	  Ort	  vollzogenen	  Verehrung	  der	  Patroziniumsheiligen.“412	  Der	  Bezug	  auf	  den	  lokalen	  Heiligenkult	  lässt	  es	  damit	  plausibel	  erscheinen,	  dass	  die	  auf	  der	  Außenseite	  des	  Retabels	   dargestellte	   Architekturstruktur	   in	   einem	   unmittelbaren	   Bezug	   zu	   dessen	  ursprünglichem	  Aufstellungsort	  gestanden	  haben	  dürfte.	  Die	  Bestimmung	  des	  Realitätsstatus'	  der	  Stifter-­‐	  und	  Grisaillefiguren	  sowie	  die	  Charak-­‐terisierung	  der	   sie	  umgebenden	  Raumstruktur	   liefern	   einen	  wesentlichen	  Hinweis	   auf	  die	  Beschaffenheit	  jenes	  gesuchten	  architektonischen	  Gebildes,	  auf	  welches	  die	  Darstel-­‐lungskonvention	   der	   Kombination	   graumonochromer	   Darstellung	   von	   Heiligenfiguren	  mit	   buntfarbigen	   Stifterdarstellungen	   samt	   deren	   (real-­‐terrestrischem)	   Existenzraum	  auf	  den	  Außenseiten	  der	  altniederländischen	  Wandelaltäre	  Bezug	  nehmen	  könnte.	  Die	  in	  einem	  nächsten	  Schritt	  am	  Beispiel	  des	  Genter	  Altars	  erfolgende	  Bestimmung	  des	  räumlichen	   Bezugssystems	   von	   Stifter-­‐	   und	   Grisaillefiguren	   soll	   in	   der	   Folge	   weitere	  Anhaltspunkte	  für	  die	  konkrete	  Beschaffenheit	  des	  gesuchten	  Raumgebildes	  liefern.	  	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
411	  Siehe	  mit	  ausführlichen	  Literaturangaben	  ITZEL	  2005,	  S.	  144-­‐145	  u.	  Anm.	  656,	  657.	  412	  Ebenda,	  S.	  145.	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2.	  Zum	  räumlichen	  Bezugssystem	  von	  Stifter-­	  und	  Grisaillefiguren	  auf	  der	  Werk-­
tagsseite	  des	  Genter	  Altars	  	  Die	   beiden	   mit	   ihren	   Attributen	   (Lamm,	   Giftkelch)	   in	   idealer	   Gewandung	   gegebenen,	  illusionierten	   kalksteinfarbenen	   Steinplastiken	   der	   Johannes-­‐Grisaillen	   des	   Genter	  Retabels413	  (Abb.	  17)	  sind	  als	  rundplastisch	  modellierte	  Ganzfiguren	  ausgebildet,	  die	  auf	  achteckigen	   Sockeln	   stehen,	   in	   deren	   Stirnseiten	   ihre	   Namen	   „eingemeißelt“	   sind.	   Sie	  werden	  von	  ungequaderten,	  bräunlich	  verschatteten	  Räumen	  hinterfangen,	  die	  mit	  den	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
413	  Gent,	  Sint-­‐Baafskathedraal,	  Altar	  bis	  1566	  in	  situ.	  Heuiger	  Aufstellungsort:	  Neue	  Sakristei.	  Gestiftet	  vom	  Genter	  Ratsherrn	  Jodocus	  Vijd	  und	  seiner	  Ehefrau	  Elisabeth	  Borluut	  als	  Altaraufsatz	  für	  die	  erste	  südliche	  Chorkranzkapelle	  der	  damaligen	  Genter	  Pfarrkirche	  Sint	   Jan	  Baptist.	  Weihe	  des	  Altarwerkes	  am	  Tag	  des	  Martyriums	   des	   hl.	   Johannes	   des	   Evangelisten	   (6.	  Mai)	   1432.	   Vollendet	   1432.	   Inschriftlich	   signiert	   und	  datiert	   (Chronogramm):	   „(PICTOR)	   HUBERTUS	   EEYCK	   ·	   MAIOR	   QUO	   NEMO	   REPERTUS	   ·	   INCEPIT	   ·	  PONDUS	  ·	  Q(UE)	  IOHANNES	  ARTE	  SECUNDUS	  (FRATER	  PERFECIT)	  ·	  JUDOCI	  VYD	  PRECE	  FRETUS	  ·	  VERSU	  SEXTA	  MAI	  ·	  VOS	  COLLOCAT	  ACTA	  TUERI“	  (zit.	  n.	  HERZNER	  1995,	  S.	  166).	  Der	  Genter	  Altar	  ist	  eine	  24-­‐teilige	  Bildstruktur,	  deren	  insgesamt	  12	  bewegliche	  und	  unbewegliche	  Tafeln	  (mit	   jeweils	   wechselnden	   Tafelbreiten	   und	   oberen	   Abschlussformen)	   in	   zwei	   Hauptregistern	   zu	   einer	  triptychonalen	   Grundstruktur	   zusammengefasst	   sind.	   Die	   äußere	   Schauseite	   des	   doppelgeschoßigen	  Wandelretabels	  gliedert	  sich	  in	  drei	  Register	  zu	   je	  vier	  Tafeln,	  wobei	  sowohl	  die	  vier	  Tafeln	  des	  „Haupt-­‐registers“	   mit	   der	   Verkündigung	   an	   Maria	   sowie	   jene	   des	   Stifter-­‐Grisaillen-­‐Registers	   jeweils	   eine	   Bild-­‐einheit	  bilden.	  Die	  beiden	   Johannes-­Grisaillen	  des	  Genter	  Altars	  befinden	  sich	  auf	  den	  beiden	  Mitteltafeln	  des	  ebenfalls	   in	  vier	  hochformatige	  Einzeltafeln	  gegliederten	  unteren	  Registers	  der	  äußeren	  Schauseite.	  Die	   vier	   darüberliegenden	   (als	   durchgehende	   Raumzone	   gekennzeichneten)	   Tafeln	   des	   Hauptregisters	  birgt	  die	  im	  Modus	  der	  Semigrisaille	  („Entfärbung“	  von	  Gewand	  und	  Inkarnat	  bei	  partieller	  Polychromie,	  etwa	  der	  Haare	  der	  Protagonisten,	  der	  Engelsflügel	  und	  des	  Figurenambientes)	  gestaltete	  Verkündigung	  
an	  Maria.	  Die	  darüberliegende	  Zone	  wird	  von	  Propheten	  und	  Sybillen	  mit	  Spruchbändern	  eingenommen.	  Eichenholz,	   Gesamtmaß:	   ca.	   375	   x	   260	   cm	   (geschlossen),	   ca.	   375	   x	   520	   cm	   (offen).	  Nachfolgende	  Maß-­‐angaben,	  jeweils	  in	  cm,	  nach	  PÄCHT	  1989,	  S.	  212:	  Außenseite	   (jeweils	   von	   links	   nach	   rechts):	   unteres	   Register:	   Stifter	   Jodocus	   Vijd	   (145,7	   x	   51)	   –	   Hl.	  
Johannes	   der	   Täufer	   (146	   x	   51,8)	   –	   Hl.	   Johannes	   der	   Evangelist	   (146,4	   x	   52,6)	   –	   Ehefrau	   des	   Stifters	  
Elisabeth	  Borluut	  (145,8	  x	  50,7).	  	  Mittelregister	   und	   Lünettenreihe:	   Verkündigung	   an	   Maria:	   Erzengel	   Gabriel/Prophet	   Zacharias	   (162	   x	  69,1)	  –	  Eryträische	  Sybille/Zwillingsfenster	  mit	  Stadtansicht	  (204,8	  x	  33)	  –	  Cumäische	  Sybille/Wandnische	  (204,5	  x	  32,3)	  –	  Prophet	  Micheas/Verkündigungsmaria	  (161,5	  x	  69,9).	  	  Innenseite:	  unteres	  Register:	  Die	  Iusti	  Iudices/Kopie	  (145	  x	  51)	  –	  Die	  Milites	  Christiani	  (146,2	  x	  51,4)	  –	  Die	  
Anbetung	  des	  Lammes	  (134,3	  x	  237,5)	  –	  Die	  Eremiten	  (146,4	  x	  51,2)	  –	  Die	  heiligen	  Pilger	  (146,5	  x	  52,8).	  Oberes	   Register:	   Adam/Opfer	   von	   Kain	   und	   Abel	   (204,3	   x	   32,3)	   –	   Singende	   Engel	   (161,7	   x	   69,3)	   –	  
Deesisgruppe:	  Maria	  als	  Himmelskönigin	  (166,8	  x	  72,3)	  –	  Christus	  (210,5	  x	  80)	  –	  Johannes	  der	  Täufer	  (162,2	  x	  72)	  –	  Musizierende	  Engel	  (161,1	  x	  69,3)	  –	  Eva/Brudermord	  (204,3	  x	  32,3).	  	  Karel	  van	  Mander	  und	  Marcus	  van	  Vaernewijck	  erwähnen	  eine	  heute	  verlorene	  Predella	  mit	  einer	  Höllen-­‐darstellung.	  Im	  19.	  Jahrhundert	  soll	  das	  Werk	  noch	  seinen	  originalen	  Maßwerkbaldachin	  besessen	  haben.	  Zu	   den	   genauen	  Maßen	   der	   übrigen	   Tafeln	   siehe	   DHANENS,	   E.:	  Hubert	   und	   Jan	   van	   Eyck,	   Königstein	   i.	  Taunus	  1980,	  S.	  374ff.	  (mit	  Aufschlüsselung	  sämtlicher	  Rahmen-­‐	  und	  Spruchbänderinschriften.)	  	  Zu	  den	  wichtigsten	  Dokumenten	  und	  Quellen	  zum	  Genter	  Altar	   siehe	  DHANENS,	  E.:	  Van	  Eyck.	  The	  Ghent	  
Altarpiece,	  New	  York	  1973;	  HERZNER	  1995,	  S.	  273-­‐285;	  BELTING/KRUSE	  1994,	  S.	  144-­‐148.	  Zu	  den	   Johannesgrisaillen	   auf	   der	  Altaraußenseite	   siehe:	  Ausst.	  Kat.	  Altniederländische	   Zeichnungen	   von	  
Jan	  van	  Eyck	  bis	  Hieronymus	  Bosch,	  KORENY,	  F.	  (Hg.),	  Antwerpen	  2002,	  S.	  36.	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angrenzenden	   Existenzräumen	   der	   buntfarbig	   wiedergegebenen	   Stifterfiguren	   durch	  eine	  vorgeblendete	  maßwerkgeschmückte	  Bogenarchitektur	  optisch	  zu	  einer	  Bildeinheit	  zusammengezogen	  sind.	  Die	   Existenzräume	   der	   Stifter-­‐	   sowie	   der	   Grisaillefiguren	   werden	   in	   der	   Literatur	  zumeist	   pauschal	   als	   „vier	   gleichartig	   gestaltete	  Nischen“414	   apostrophiert.	  Demgemäß	  führt	   man	   die	   charakteristische	   Aufteilung	   des	   unteren	   Registers	   in	   vier	   aneinander-­‐gereihte	  Nischen	  genetisch	  auf	  Einzelstatuen	   in	  maßwerkgeschmückten	  Nischenreihen	  zurück.	   Als	   mögliche	   Anregungsquellen	   wurden	   in	   der	   neuesten	   Literatur	   neben	   den	  Rahmensystemen	   von	   gotischen	   Retabeln	   respektive	   Reliquienschreinen415	   auch	  Kirchenfassaden	   (Königsgalerien),	   die	   Reimser	   Kathedralinnenwand,	   Bildwerke	   Claus	  Sluters	  (Grabmal	  Philipps	  des	  Kühnen,	  Mosesbrunnen416),	  das	  Parament	  von	  Narbonne417	  sowie	   die	   Systematik	   der	   Biblia	   Pauperum418	   genannt.	   Auch	   hier	   hat	   letztendlich	   die	  Bandbreite	  und	  Divergenz	  der	  Deutungsmöglichkeiten	  zu	  dem	  Schluss	  geführt,	  dass	  es	  sich	   bei	   der	   „Nischenfolge	   mit	   darüber	   liegendem	   Kastenraum“	   um	   eine	   „für	   sich	  gesehen	  und	  funktional	  beurteilt	  […]	  sinnlose	  Anlage“419	  handelt.	  Damit	  wird,	  neben	  den	  Grisaillefiguren,	   auch	   die	   sie	   umgebende	   Architekturstruktur	   als	   rein	   bildimmanente	  Formwirklichkeit	  bar	  jeder	  abbildhaften	  Funktion	  interpretiert,	  die	  weder	  formale	  noch	  inhaltliche	  Bezüge	  zu	  einer	  real	  existierenden	  Architekturform	  besitzt.	  
Prima	  vista	  scheinen	  sich	  die	  vier	  Figurengehäuse	  des	  Genter	  Stifterregisters	  tatsächlich	  nicht	   voneinander	   zu	   unterscheiden.	   Jede	   der	   vier	   Figuren	   ist	   in	   einem	   Raumkom-­‐partiment	   untergebracht,	   das	   nach	   vorne	   hin	   mit	   einer	   unpolychromiert	   gegebenen	  Bogenstellung	   abschließt,	   die	   von	   filigranem	   kleeblattförmigen	   Hängemaßwerk	  geschmückt	  wird.	  Bei	  genauerem	  Hinsehen	  zeigt	  sich	  jedoch,	  dass	  die	  sich	  hinter	  dieser	  gleichartig	  artikulierten	  Rahmenarchitektur	  entfaltenden	  Existenzräume	  der	  Stifter	  und	  der	  Heiligenfiguren	  jeweils	  unterschiedlich	  gestaltet	  sind.	  Im	   Gegensatz	   zum	   Lebensraum	   der	   Grisaillen,	   dessen	   Tiefenausdehnung	   sowohl	   nach	  hinten	   (durch	   die	   im	   oberen	   Teil	   an	   die	   gerade	   Rückwand	   anschließende	   rundbogige	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
414	  GRAMS-­‐THIEME	  1988,	  S.	  281.	  415	  Siehe	  zuletzt	  zusammenfassend	  SCHNEIDER	  1986,	  S.	  18.	  416	  ITZEL	  2005,	  S.	  92.	  417	  Siehe	  zuletzt	  zusammenfassend	  LIESS,	  R.:	  Zum	  Logos	  der	  Kunst	  Rogier	  van	  der	  Weydens.	  Die	  „Beweinung	  
Christi“	  in	  den	  Königlichen	  Museen	  in	  Brüssel	  und	  in	  der	  Nationalgalerie	  in	  London,	  Bd.	  I+II,	  Münster	  2000,	  	  	  	  	  	  	  	  	  S.	  413.	  418	  SIMON	  2002,	  S.	  351	  u.	  Anm.	  634.	  419	  LIESS	  2000,	  S.	  423.	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Wölbstruktur)	   wie	   zu	   den	   Seiten	   hin	   (an	   den	   Nischenwandungen	   links	   und	   rechts)	  genau	  bestimmbar	  bleibt,	   ist	   die	  Raumstruktur	   der	   Stiftergehäuse,	   nicht	   zuletzt	   durch	  die	   stärkere	   Verschattung,	   größtenteils	   verunklärt.	   Die	   Stifterfiguren	   sind	   weder	  unmittelbar	   vor	   ein	   Wandstück	   gesetzt	   noch	   können	   seitliche	   Begrenzungen	   ihrer	  Umräume	   ausgemacht	   werden.	   Auch	   die	   Bodengestaltung	   ist	   jeweils	   unterschiedlich:	  Während	   die	   Steinplinthen	   der	   Grisaillefiguren	   auf	   Bodenstücken	   in	   der	   Art	   eines	  Parappets	   aufruhen,	   sind	   die	   Stifterräume	   mit	   einem	   rötlich-­‐braunen	   Fliesenboden	  ausgelegt.	  Die	  Tatsache,	  dass	  über	  ihren	  Köpfen	  unproportional	  viel	  Freiraum	  belassen	  ist,	  scheint	  zudem	  zu	  suggerieren,	  dass	  die	  Stifter	  in	  ihren	  Gehäusen	  nach	  hinten	  und	  oben	  hin	  über	  mehr	   Freiraum	   verfügen	   können	   als	   die	   Grisaillefiguren.	   Der	   durch	   die	   Hell-­‐Dunkel-­‐Gestaltung	  erfahrbar	  gemachte	  Raum	  um	  das	  Stifterehepaar	  ist	  also,	  im	  Unterschied	  zu	  den	  Figurengehäusen	  der	  Grisaillen,	  bleibt	  ein	  potentiell	  offener.	  Im	  Falle	  der	  die	  Stifter-­‐figuren	   umgebenden	  Raumstruktur	   kann	   damit,	   aufgrund	   des	   Fehlens	   einer	   eindeutig	  bestimmbaren	   Rückwand	   sowie	   seitlicher	   Wandzonen,	   im	   Unterschied	   zu	   den	  Figurengehäusen	  der	   Johannes-­‐Grisaillen,	   nicht	   von	  Nischen	   im	   eigentlichen	   Sinne	  des	  Wortes	  gesprochen	  werden.	  Die	  Divergenzen	  hinsichtlich	  der	  Raumbildung	  lassen	  die	  Vermutung	  aufkommen,	  dass	  sich	   die	   Stifter	   und	   die	   Grisaillefiguren	   zwar	   –	   gemäß	   der	   in	   allen	   vier	   Tafeln	   in	  identischer	  Weise	  projizierten	  Rahmenarchitektur	  –	  in	  einem	  durchgehenden	  Einheits-­‐raum,	  darin	  aber	  –	  und	  das	  ist	  von	  entscheidender	  Bedeutung	  für	  die	  weitere	  Analyse	  –	  an	  jeweils	  unterschiedlichen	  Standorten	  befinden.	  Der	   fehlende	   Bodenbezug	   der	   Grisaillen	   wie	   auch	   der	  Wechsel	   des	   Figurenmaßstabs,	  sind	  dabei	  ein	  erster	  Hinweis	  darauf,	  dass	  die	  Grisaillen	  gegenüber	  den	  Stiftern	  in	  einer	  erhöhten	  Position	  angebracht	  sind.420	  Von	   dieser	   Annahme	   geht	   Schwarz	   aus,	   der	   in	   seiner	   Analyse	   des	   räumlichen	  Zueinander	  von	  Stifter-­‐	  und	  Heiligenfiguren	  am	  Genter	  Altar	  erstmals	  auch	  den	  Standort	  des	   Betrachters	   präzisierte.	   Schwarz	   zufolge	   „the	   saints	   are	   placed	   and	   projected	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
420	   Wilhelmy	   vergleicht	   die	   räumliche	   Disposition	   mit	   jener	   des	   Grabensembles	   des	   vor	   der	   Madonna	  knienden	   Jean,	   Duc	   de	   Berry	   und	   seiner	   Ehefrau	   Jeanne	   de	   Boulogne,	   ehem.	   Bourges,	   Sainte	   Chapelle,	  heute	  Bourges,	  Notre	  Dame	  la	  Blanche.	  WILHELMY	  1993,	  S.	  65-­‐66,	  Abb.	  12.	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differently	   than	   the	   donors“421.	   Die	   Grisaillefiguren	   sind	   nicht	   auf	   dem	   Fliesenboden	  positioniert,	  ihre	  Standfläche	  ist	  weniger	  aufsichtig	  gegeben,	  Arme	  und	  Gesichter	  lassen	  leichte	  Untersicht	  erkennen.	  Die	  beiden	   Johannes-­‐Statuen	  erscheinen	  damit	   so,	  wie	   sie	  von	   jemandem	  gesehen	  werden,	  der	   vor	   ihnen	  kniet.422	  Die	  Erfassung	  der	   Stifter	   folgt	  dagegen,	   so	   Schwarz,	   einer	   anderen	   Gesetzmäßigkeit.	   Sie	   sind	   in	   einer	   für	   Kniende	  charakteristischen	  Aufsicht	  gegeben,	  die	  deutlich	  macht,	  dass	  die	  Stifter	  keineswegs	  als	  ebenfalls	  „actually	  present	  in	  the	  flesh	  on	  the	  front	  of	  the	  retable	  over	  the	  altar	  slab“423	  zu	  denken	  sind,	  da	  sie	  sonst,	  ähnlich	  den	  steinernen	  Heiligenfiguren,	  in	  Untersicht	  gegeben	  sein	  müssten.	  Zugleich	  aber	  weist	  gerade	  die	  zunächst	  inkohärent	  erscheinende	  Art	  und	  Weise	   der	   Gestaltung	   dieser	   Aufsicht	   dem	   Betrachter	   des	   Retabels	   seinen	   Standort	  unmissverständlich	   zu.	   Denn	   würde	   er,	   was	   die	   Projektion	   zunächst	   zu	   suggerieren	  scheint,	  auf	  die	  Stifterfiguren	  hinabsehen,	  müsste	  er	  eigentlich	  auch	  ihre	  Köpfe	  von	  oben	  sehen	  können.	  Dies	  jedoch	  ist	  nicht	  der	  Fall.	  „What	  the	  panels	  simulate	  instead	  is	  the	  view	  
we	  would	  have	  if	  we	  happened	  to	  be	  kneeling	  next	  to	  the	  man	  and	  the	  woman	  ourselves,	  
together	   with	   them	   on	   the	   same	   clay-­tilted	   floor“.	   Der	   Betrachter	   befindet	   sich	   damit,	  nach	  Schwarz,	  keinesfalls	  dort,	   „where	  the	  visitors	   to	   the	  chapel	  normally	  stand“424	  –	  er	  teilt	   (vom	  Künstler	  gleichsam	  „in	  die	  Knie	  gezwungen”)	  mit	  den	  Stifterfiguren	  ein	  und	  denselben	  (Handlungs-­‐)Ort.	  Diese	  Tatsache	  lässt	  meines	  Erachtens	  folgende	  Schlüsse	  zu:	  Da	  (fiktive)	  Bildperson	  und	  (realer)	   Bildbetrachter	   (von	   der	   Raumprojektion	   her)	   ein	   architektonisches	   Raum-­‐kontinuum	   teilen,	   so	   ist	   dieses	   –	   zumindest	   zur	   Entstehungszeit	   des	   Bildwerkes	   –	   als	  real	   existierend	   vorauszusetzen.	   Darüber	   hinaus	   ist	   für	   diese	   räumliche	   Struktur	  folgende	   Disposition	   anzunehmen:	   Die	   Heiligenfiguren	   sind	   gegenüber	   dem	  Stifter/Betrachter	   in	   einer	   erhöhten	   Stellung	   (auf	   dem	   Altarretabel	   oder	   in	   einer	  Tabernakelnische)	  angebracht.	  Eine	   solche	   Figur-­‐Beter-­‐Relation	   verdeutlicht	   recht	   anschaulich	   eine	   Miniatur	   des	  Meisters	  der	  Maria	  von	  Burgund	  mit	  der	  Darstellung	  der	  Margarete	  von	  York	  und	  Maria	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
421	  SCHWARZ,	  M.	  V.:	   „On	   the	  Construction	  of	  Reality	  and	   Imagery	   in	   Jan	  van	  Eyck	  and	  Woody	  Allen”	   in:	  
Artibus	  et	  Historiae	  49,	  2004,	  S.	  19-­‐31,	  23.	  422	  Ebenda,	  S.	  23.	  423	  Ebenda,	  S.	  21.	  424	  Ebenda,	  S.	  23.	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von	  Burgund	  im	  Gebet	  vor	  einem	  Altar425	  aus	  dem	  Register	  der	  Genter	  Annengilde	  (Abb.	  18).	  Margarete	  von	  York	  und	  ihre	  Stieftochter	  sind,	  jeweils	  auf	  reich	  geschmückten	  Prie-­‐Dieus	   kniend,	   vor	   einem	   Altar	   dargestellt.	   Auf	   der	   Altarmensa	   steht	   ein	   geöffnetes	  Flügelretabel,	  über	  dem	  die	  in	  einer	  polygonalen	  Baldachinnische	  auf	  einem	  profilierten	  Konsolensockel	  stehende	  Steinfigur	  der	  Hl.	  Anna	  Selbdritt	  angebracht	  ist.	  Flankiert	  wird	  die	   Steinstatue	   von	   zwei	   zu	   Seiten	   der	   Konsole	   an	   der	   Wand	   angebrachten	   Engels-­‐figuren,	  die	  an	  roten	  Schnüren	  die	  farbigen	  Wappen	  der	  beiden	  Burgunderherzoginnen	  halten.	   Wappenschilde	   schmücken	   auch	   die	   breite	   rundbogige	   Hohlkehle	   der	   Wand-­‐eintiefung,	  in	  die	  Altar	  und	  Nischenfigur	  eingelassen	  sind.	  Sowohl	  die	   im	  Verhältnis	  zu	  den	  Betenden	  ungewöhnliche	  Monumentalität	  der	  Annen-­‐figur	  wie	  die	  Art	  der	  Wiedergabe	  des	  Altars	  in	  einer	  steinernen	  Nische	  lassen	  nach	  Anja	  Sybille	  Steinmetz	  auf	  eine	  bedeutungsperspektivisch	  vergrößerte	  Kultbilddarstellung	  in	  einer	  Kapelle	  oder	  einem	  Oratorium	  als	  Aufstellungsort	  schließen.426	  Tatsächlich	  jedoch	  dürfte	   mit	   der	   Darstellung	   genau	   dieselbe	   Adorationsobjekt-­‐Adorant-­‐Disposition	  gemeint	   sein,	   wie	   sie	   etwa	   die	   äußere	   Schauseite	   des	   Danziger	   Weltgerichts-­
triptychons427	   (Abb.	   6)	   vorführt.	   Hier	   kniet	   das	   in	   Dreiviertelprofilstellung	   erfasste,	  buntfarbig	   gekleidete	   Stifterehepaar	   Angelo	   di	   Jacopo	   Tani	   und	   Catarina	   di	   Francesco	  Tanagli,	   eindeutig	   kenntlich	   gemacht	   durch	   ihre	   farbigen	   Familienwappen,	   auf	   einem	  farbigen	   Fliesenboden	   im	   gleichen	   Existenzraum,	   wie	   die	   hinter	   ihnen	   dargestellten	  Steinstatuen	  einer	  von	  einem	  Rundbaldachin	  überfangenen	  Madonna	  mit	  Kind	  und	  des	  mit	   zwei	   Teufeln	   kämpfenden	   Erzengel	   Michael.	   Die	   Grisailleskulpturen	   sind	   jeweils	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  Windsor	  Castle,	  Royal	  Library,	  fol.	  2v.	  Gent,	  1476/77.	  275	  x	  210	  mm.	  1476-­‐77.	  Im	  Bas	  de	  page	  finden	  sich	   Vertreter	   der	   St.	   Annengilde	   in	   Gent,	   der	   sowohl	   Margarete	   von	   York	   wie	   Maria	   von	   Burgund	  angehörten.	  STEINMETZ,	  A.	  S.:	  Das	  Altarretabel	  in	  der	  altniederländischen	  Malerei.	  Untersuchung	  zur	  Darstellung	  eines	  
sakralen	  Requisits	  vom	  frühen	  15.	  Bis	  zum	  späten	  16.	  Jahrhundert,	  (Univ.	  Diss.	  Köln	  1993)	  Weimar	  1995,	  S.	  233-­‐234	   T.	   51A;	   SMEYERS,	   M.:	   Flemish	   Miniatures	   from	   the	   8th	   to	   the	   mid-­16th	   Century.	   The	   Medieval	  
World	  of	  Parchment,	  Leuven	  1999,	  S.	  387	  Abb.	  44.	  426	   Gent	   besaß	   seit	   1101	   Reliquien	   der	   hl.	   Anna	   und	   wurde	   im	   15.	   Jahrhundert	   zu	   einem	   wichtigen	  Zentrum	  des	  Annenkults.	  STEINMETZ	  1995,	  S.	  233-­‐234.	  	  427	   Gdańsk/Danzig,	   Muzeum	   Narodowe,	   Inv.-­‐Nr.	   SD/413/M.	   Eichenholz.	   Mitteltafel	   (sechs	   vertikale	  Bretter):	  220,	  9	  x	  160,7	  cm,	  Flügel	   (drei	  vertikale	  Bretter)	   :	  223,5	  x	  72,	  4	  cm.	  Wohl	  zwischen	  1467	  und	  1471.	   Innenseite:	   Das	   Jüngste	   Gericht.	   Stiftung	   des	   Florentiner	   Kaufmanns	   Angeli	   di	   Jacopo	   Tani	   als	  Altarretabel	  für	  die	  Michaelskapelle	  in	  der	  Badia	  Fiesolana.	  BELTING/KRUSE	   1994,	   S.	   244-­‐246;	  DE	  VOS	   1994,	   Kat.	   Nr.	   4,	   S.	   82-­‐89;	   LANE,	   B.:	  Hans	  Memling.	  Master	  
Painter	  in	  Fifteenth-­Century	  Bruges,	  London	  2009,	  S.	  129-­‐135,	  278-­‐279.	  Die	  Grisaillen	  auf	  den	  Außenflügeln	  des	  Memling’schen	  Weltgerichtsaltars	  sind	  im	  gleichen	  Existenzraum	  wie	   die	   beiden	   knienden,	   in	   Profilstellung	   erfassten,	   buntfarbig	   gewandeten	   Stifter	   untergebracht.	   Der	  Stifter	   ist	  vor	  der,	  von	  einem	  Rundbaldachin	  überfangenen,	  Madonna	  mit	  Kind,	  seine	  Gattin	  vor	  dem	  mit	  zwei	   Teufeln	   kämpfenden	   Erzengel	   Michael	   dargestellt.	   Die	   steinfarbenen	   Figuren	   sind	   in	   halbrund	  abgeschlossene	   Nischen	   eingestellt	   und	   stehen	   auf	   überhohen	   Wandsockeln,	   die	   auf	   einem	   farbigen	  Fliesenboden	  aufruhen.	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relativ	   flachen	   Rundbogennischen	   eingestellt,	   die	   sich	   auf	   überhohen	   Wandsockeln	  erheben,	   welche	   vor	   den	   Nischenöffnungen	   als	   eckig	   vorspringende	   Mauerstreifen	  ausgearbeitet	   sind.	   Die	   Figuren,	   „die	   zwar	   nicht	   auf	   einzelnen	   Sockeln	   stehen,	   deren	  Nischen	   aber	   eine	   erhöhte	   Stellung	   in	   einem	  Wandzusammenhang	   ein	   und	   desselben	  Raumes	  einzunehmen	  scheinen“428,	  sind	  gemeinsam	  mit	  den	  Stiftern	  eindeutig	  in	  einem	  durchgehenden	  Raumkontinuum	  dargestellt.	  Damit	  wird	  die	  unterschiedliche	  räumliche	  Situierung	  von	  im	  selben	  Umraum	  befindlichen	  Stiftern	  und	  Skulpturen	  nicht	  mehr,	  wie	  am	  Genter	  Altar,	   durch	  unterschiedliche	  Projektionsweise	  und	  Verteilung	   auf	   separate	  Tafeln	  verdeutlicht.	  Memlings	   Darstellung	   birgt	   zugleich	   auch	   einen	   impliziten	   Verweis	   darauf,	   dass	   die	  beiden	   Grisaillefiguren	   tatsächlich	   als	   Teil	   einer	   Altarausstattung	   zu	   lesen	   sind:	   Nach	  Wilhelmy	  ist	  der	  die	  Madonna	  überfangende	  Kegelbaldachin	  nicht	  nur	  als	  Hoheitsmotiv	  zu	   interpretieren,	   sondern	   besitzt,	   wie	   das	   nachfolgende	   Vergleichsbeispiel	   zeigt,	   als	  traditioneller	  Bestandteil	  des	  Altaraufbaus	  zugleich	  altarkennzeichnende	  Funktion.429	  So	  sei	   in	  diesem	  Zusammenhang	  auf	  eine	  Grisailleminiatur	  des	   Jan	  Tavernier	  beziehungs-­‐weise	  seiner	  Werkstatt	  verwiesen,	  die	  sich	  im	  zweiten	  Band	  der	  Miracles	  de	  Notre	  Dame	  findet	   und	  den	  Titel	   trägt	   „D'un	   homme	  d'Alemaigne,	   debilité	   de	   ses	  membres“430	   (Abb.	  19).	  Die	  Wunderheilung	  eines	  Verkrüppelten	  durch	  die	  Fürsprache	  der	  Madonna	  findet	  in	   einem	   Kircheninneren	   vor	   einem	   mit	   einer	   Velumstange	   abgetrennten	   Seitenaltar	  statt.	   Über	   der	   charakteristischen	   Mittenerhöhung	   des	   abgebildeten	   Altarschreins	   ist	  einem	  geöffneten	  Turmretabel	  die	  wundertätige	  Steinfigur	  der	  Muttergottes	  eingestellt.	  Sie	  wird	  in	  prominenter	  Weise	  von	  einem	  kegelförmigen	  Stoffbaldachin	  überfangen,	  der	  bis	  über	  die	  Altarmensa	  ausschwingt.	  Liest	   man	   die	   räumliche	   Disposition	   des	   Genter	   Stifterregisters	   in	   ähnlicher	   Weise,	  nämlich	   als	   Hintereinanderstellung	   von	   knienden	   Betern	   und	   erhöht	   (hinter	   oder	  seitlich	   von	   ihnen)	   in	  Nischen	   angebrachten	   Figuren,	   die	   alle	   in	   einer	   durchgehenden	  Arkadensequenz	   positioniert	   sind,	   so	   scheint	   diese	   Art	   des	   Einheitsraumes	   seiner	  Struktur	   nach	   am	   ehesten	   der	   räumlichen	   Grunddisposition	   einer	   maßwerk-­‐geschmückten,	  auf	  schlanken	  Stützen	  aufruhenden	  Lettnerarkatur	  zu	  entsprechen.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
428	  TÄUBE	  1991,	  S.	  145.	  429	  WILHELMY	  1993,	  S.	  65	  u.	  Anm.	  59.	  430	   Jan	  Tavernier:	  Miracles	  de	  Notre	  Dame,	  vol.	   II.	  1458-­‐1460.	  Paris,	  Bibliothèque	  Nationale,	  ms.	   fr.	  9199,	  fol.	  58r.	  370	  x	  260mm.	  SMEYERS	  1999,	  S.	  319	  Abb.	  S.	  324	  Nr.	  52;	  STEINMETZ	  1995,	  S.	  245	  Nr.	  T58B.	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Wie	   in	   etwa	  man	   sich	  den	   Standort	   der	   Stifter	   des	  Genter	  Altars	   im	   architektonischen	  Gesamtzusammenhang	   eines	   Lettnereinbaus	   vorstellen	   kann,	   illustriert	   eine	   Miniatur	  aus	  dem	   zwischen	  1424	  und	  1432	   entstandenen	  Pontifikale	   von	  Poitiers431	   (Abb.	   20).	  Die	   in	   einer	   Kopie	   des	   19.	   Jahrhunderts	   erhaltene	   Darstellung	   zeigt	   die	  Weisung	   der	  Passionsreliquien	   des	   französischen	  Königshauses	   auf	   der	   –	   ihrer	   Struktur	   nach	   einer	  Lettnerarchitektur	  stark	  anverwandten	  –	  Reliquientribüne	  in	  der	  Oberkirche	  der	  Sainte	  Chapelle	  (1248).	  Die	  zwischen	  Chor	  und	  Langhaus	  eingezogene	  zweigeschossige	  Anlage	  unterscheidet	   sich	   von	   einem	   Lettner	   nur	   insofern,	   als	   der	   7-­‐achsige	   Unterbau	   keine	  Rückwand	   besitzt	   und	   die	   (über	   zwei	   turmartig	   verblendete	   Wendeltreppen	   zu	  erreichende)	   Lettnerbühne	   sich	   auf	   eine	   Plattform	   über	   der	   Mittelarkade	   beschränkt,	  auf	  der	  der	  maßwerkverzierte	  Reliquientabernakel	  steht.	  Der	  Arkadenunterbau,	  dessen	  breiter	  und	  höher	  angelegtes	  Mitteljoch	  die	  Altaranlage	  aufnimmt,	  besteht	  aus	  Dreipass-­‐arkaden,	  die	  auf	  schlanken	  Säulen	  aufruhen.	  Die	  (in	  der	  Miniatur	  als	  Rundbogenarkaden	  ausgeführten)	   Spitzbogenarkaden	   weisen	   in	   den	   Arkadenzwickeln	   füllende	   Dreipässe	  auf.	   Diese	   architektonische	   Struktur	   nimmt	   auf	   der	   Evangelienseite	   zwei	   kniende	  Figuren	  auf,	  von	  denen	  eine	  von	  der	  Säule	  weitgehend	  überschnitten	  wird.	  Beide	  sind	  als	  Beter	   dargestellt	   und	   durch	   ihre	   Kleidung	   eindeutig	   als	   Laien	   ausgewiesen,	   deren	  Adoration	  dem	  auf	  der	  Altarmensa	  ausgestellten	  Reliquienschrein	  gilt.	  Für	   die,	   wie	   bereits	   erwähnt,	   im	   gleichen	   architektonischen	   Verband	   wie	   die	   Stifter,	  jedoch	  darüber	  respektive	  dahinter	  erhöht	  situierten	  Grisaillestatuen	  des	  Genter	  Altars	  wäre	  damit	  wohl	  eine	  ähnliche	  Disposition	  anzunehmen,	  wie	  sie	  der	  1744	  abgerissene	  spätgotische	   Lettner	   der	   Kathedrale	   von	   Reims432	   (1417-­‐1418)	   vorführte.	   Eine	  Zeichnung	  von	  1587433	   (Abb.	  21)	   zeigt	  die	  monumentale	  Anlage,	  deren	  Treppentürme	  mit	   Statuen	   der	   Propheten	   und	  Apostel	   geschmückt	  waren.	   Im	  Obergeschoss	   trug	   ein	  monumentaler,	  mit	  Flamboyantmaßwerk	  verzierter	  Wimperg	  die	  Triumphkreuzgruppe.	  Der	  Unterbau	  öffnete	  sich	  in	  drei	  krabbengeschmückten	  Kielbögen	  auf	  das	  Langhaus	  hin.	  Das	  mittlere	   Durchgangsjoch,	  mit	   einem	  monumentalen	   Dreipass	   verziert,	   wurde	   von	  einer	   Verkündigungsgruppe	   gerahmt.	   Bedeutsam	   in	   unserem	   Zusammenhang	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
431	  Musée	  Cluny,	  Paris.	  Inv.	  Cl.	  22847.	  Fol.	  81	  v.	  Kopie	  von	  1837.	  Auftraggeber	  des	  Missale,	  das	  1871	  ver-­‐brannte,	  war	  der	  Duc	  de	  Bedford.	  LENIAUD,	  J.-­‐M./PERROT,	  F.:	  La	  Sainte	  Chapelle,	  Paris	  1991,	  Abb.	  S.	  89;	  LAABS	  1997,	  S.	  77	  und	  84	  Anm.	  24;	  WESSEL,	   R.:	   Die	   Sainte	   Chapelle	   in	   Frankreich.	   Genese,	   Funktion	   und	   Wandel	   eines	   sakralen	   Raumtyps,	  Düsseldorf	  2003.	  432	   Der	   12	  m	   breite,	   9	   m	   hohe	   und	   4	  m	   tiefe	   Bau	   wurde	   von	   Colard	   de	   Givry	   begonnen.	   DEMOUY,	   P.:	  (Hrsg.):	  Reims.	  Die	  Kathedrale,	  Regensburg	  2001,	  S.	  69-­‐70.	  433	  Lithographie	  des	  19.	  Jahrhunderts	  nach	  einer	  Zeichnung	  von	  Jacques	  Cellier.	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erscheinen	  aber	  die	  sechs	  über	  den	  Seitenaltären	  angebrachten,	  baldachingeschmückten	  Konsolenfiguren,	   die	   zurückgesetzt	   und	   in	   erhöhter	   Position	   (in	   Nischen)	   an	   der	  Lettnerrückwand	   angebracht	   waren.	   Einen	   besseren	   Eindruck	   von	   dergestalt	   in	   die	  Westwand	   eines	   Lettners	   eingelassenen	   (baldachinbekrönten)	   Figurennischen	   ver-­‐mittelt	   der	   in	   den	   späten	   1530er	   Jahren	   entstandene	   Lettner	   der	   Kathedrale	   von	  Limoges	   (Abb.	   22).434	   Der	   1789	   an	   die	   Westwand	   der	   Kirche	   versetzte	   fünfjochige	  Aufbau,	   dessen	  über	   die	   Lettnerwand	   ausschwingende,	   in	   sechs	   (ihrerseits	  Baldachin-­‐figuren	  tragende)	  Abhänglinge	  auslaufende	  Brüstung	  eine	  Art	  freihängende	  Lettnerhalle	  ausbildet,	  besitzt	  beiderseits	  des	  Eingangs	  je	  drei	  relativ	  seichte	  Figurennischen,	  deren	  Sockel	  (und	  Baldachine)	  in	  den	  Lettnerraum	  vorkragen.	  Nicht	   zuletzt	   lassen	   sich	   auch	   Detailformen,	   so	   etwa	   die	   Gestaltung	   des	   Hängemaß-­‐werkes,	   wie	   der	   Blick	   auf	   die	   Lettnerfront	   des	   Breisacher	   Münsterlettners435	   beweist	  (Abb.	   23),	   durchaus	   mit	   jenen	   des	   Genter	   Altars	   vergleichen.	   Auch	   der	   spätgotische,	  nurmehr	   aus	   drei	   Arkaden	   bestehende	   Lettner	   in	   Rogier	   van	   der	   Weydens	  
Sakramentsaltar436	  (Abb.	  12)	   in	  Antwerpen	  zeigt	  an	  der	  erhöhten	  mit	  Maßwerk	  ausge-­‐setzten	  Mittelarkade	  vergleichbares	  Füllmaßwerk.	  Die	  Beobachtung,	  dass	  die	  räumliche	  Disposition	  der	  fingierten	  Statuen	  der	  Stifterzone	  des	   Genter	   Altars	   jener	   der	   in	   den	   Lettnernischen	   über	   den	   Altären	   eingestellten	  zeitgenössischen	  Skulpturen	  entspricht,	  und	  dass	  mit	  dem	  Raum	  um	  die	  Stifterfiguren	  tatsächlich	  der	  Lettnerraum	  –	  als	  konkreter	  Erlebnisraum	  –	  gemeint	  sein	  könnte,	  rückt	  auch	   die	   Frage	   nach	   der	   Bedeutung	   der	   Anwesenheit	   des	   Stifterehepaares	   im	  Bildprogramm	  des	  Genter	  Retabels	  in	  ein	  neues	  Licht.	  Mit	  Blick	  darauf,	  dass	  die	  Genter	  Patrizier,	  aufgrund	  ihrer	  hohen	  sozialen	  Stellung	  zu	  Lebzeiten	  und	  damit	  in	  der	  Zeit	  der	  Stiftung	  der	  eigenen	  Kapelle	  einen	  bevorzugten	  Stammplatz	  in	  direkter	  Nähe	  des	  Kreuz-­‐	  oder	  eines	  anderen	  Lettneraltars	  besessen	  haben	  dürften,	   sodass	   ihre	   räumliche	  Nähe	  und	  die	   fromme	  Beziehung	  zu	  den	   in	  den	  Lettnernischen	  aufgestellten	  Heiligenfiguren	  für	   sie	   und	   die	   anderen	   Kirchengeher	   wohlvertraut	   war,	   lässt	   ihre	   Situierung	   an	   so	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
434	  Zum	  Lettner	  der	  Kathedrale	  von	  Limoges	  siehe	  DIRECTION	  REGIONALE	  DES	  AFFAIRES	  CULTURELLES	  DU	  LIMOUSIN	   (Hg.):	  L'achèvement	   de	   la	   cathédrale	   de	   Limoges	   au	   XIXe	   siècle,	   Limoges	   1988,	   S.	   99-­‐102;	  MOREAU,	  B.:	  Les	  jubés	  des	  églises	  de	  l'Yonne	  du	  XIIIe	  siècle	  au	  XXe	  siècle.	  Etude	  historique	  et	  architecturale	  
précédée	  d'éléments	  d'ambonologie,	  Auxerre	  2004,	  S.	  10	  mit	  Abb.,	  S.	  18.	  435	  Zum	  Breisacher	  Münsterlettner	  vgl.	  DOBERER,	  E./RITZ,	  J.	  M.:	  „Zur	  Frage	  des	  Breisacher	  Lettners.	  Zum	  Lettnerproblem“,	  in:	  Deutsche	  Kunst	  und	  Denkmalpflege	  12,	  1957,	  S.	  102-­‐108.	  436	   Antwerpen,	   Koninklijk	   Museum	   voor	   Schone	   Kunsten.	   Eichenholz,	   Seitentafeln	   je	   119	   x	   63	   cm,	  Mitteltafel	  200	  x	  97	  cm.	  Um	  1445-­‐1450.	  DE	  VOS	  1994,	  Kat.	  Nr.	  11,	  S.	  217-­‐225.	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prominenter,	   in	  direkter	  Weise	  mit	  dem	  Altargeschehen	  verbundener	  Stelle	  am	  Genter	  
Altar	   nicht	   mehr	   als	   „Arroganz	   oder	   Selbstgefälligkeit“437	   oder	   als	   Symptom	   der	  Säkularisierung	  sakraler	  Bildinhalte	  erscheinen.	  Vielmehr	  scheint	  auch	  hier	  –	   im	  Sinne	  des	  altniederländischen	  Realismus	  –	  auf	  eine	  konkrete	  Alltagserfahrung	  im	  Medium	  der	  Malerei	  angespielt	  worden	  zu	  sein.	  Und	   auch	   die	   bemerkenswerte	   Tatsache,	   dass	   die	   Stifter,	   die	  mit	   den	   Heiligenfiguren	  zwar	   ein	   gemeinsames	   Raumkontinuum	   teilen,	   diesen	   jedoch	   nicht	   in	   Gebetshaltung	  zugeordnet	   sind	   und	   darüber	   hinaus	   mit	   diesen	   weder	   in	   visuellen	   noch	   gestischen	  Kontakt	   treten	   (und	   vice	   versa438),	   wird	   sinnhaft,	   sobald	   man	   diese	   Tatsache	   im	  „Handlungskontext“439	   der	   üblicherweise	   innerhalb	   der	   Lettnerhalle	   situierten	   Stifter	  sieht,	   deren	   Blick-­‐	   und	   Adorationsziel	   üblicherweise	   nicht	   die	   Heiligenfiguren	   über,	  sondern	   das	   liturgische	   Geschehen	   der	   Messfeier	   auf	   dem	   Lettneraltar	   war.	   Unter	  diesem	  Aspekt	  hätte	  die	  Darstellung	  einer	  wie	  auch	  immer	  gestalteten	  Kontaktaufnahme	  von	   Stiftern	   und	   Johannes-­‐Figuren	   (Blickbezug,	   Anempfehlungsgestus	   der	   Heiligen-­‐figuren)	   auf	   dem	   Genter	   Retabel	   der	   faktischen	   Relation	   der	   in	   der	   Lettnerhalle	  betenden	   Stifter	   und	   der	   vor	   respektive	   über	   ihnen	   in	   Lettnernischen	   aufgestellten	  Steinfiguren	   nicht	   wirklich	   entsprochen.	   Auch	   die	   Erklärung	   einer	   „Verlagerung	   des	  Sehens	  nach	  Innen“440	  greift	  hier	  zu	  kurz.	  Nimmt	  man	  jedoch	  an,	  dass	  der	  reale	  Altar	  in	  der	  Vijd-­‐Kapelle	  ideell	  mit	  dem	  Lettneraltar	  gleichzusetzen	  ist,	  so	  wäre	  auch	  bei	  diesem	  der	  Handlungskontext	  ein	  primär	   liturgischer.	   Insofern	  wäre	  damit	  davon	  auszugehen,	  dass	  der	  Blick	  der	  Donatoren	  nicht	  so	  sehr	  einer	  auf	  dem	  Hochaltar	  ausgestellten	  Pyxis	  respektive,	  wie	  jüngst	  Roland	  Krischel	  suggeriert,	  einem	  vor	  der	  mittleren	  Tafelfuge	  auf	  der	   Altarmensa	   aufgestellten	   Altarkreuz441	   gegolten	   habe.	   Zwar	   sind	   Bildposition	   und	  Blickrichtung	   der	   beiden	   Stifterfiguren	   eindeutig	   auf	   eine	   vor	   der	   Bildebene	   liegende	  Ebene	  bezogen,	  doch	   ist	  eine	  solche	  Disposition	  auch	  als	  Ausrichtung	  auf	  die	  nach	  der	  Wandlung	  auf	  dem	  realen	  Kapellenaltar	  der	  Vijd-­‐Kapelle	  elevierte	  Hostie	  deutbar	  –	  dies	  umso	   mehr,	   als	   die	   transsubstantiierten	   Gaben	   Brot	   und	   Wein	   bei	   der	   Erhebung	   in	  bedeutungsvollen	  optischen	  Bezug	   zu	  den	   auf	  den	  beiden	  Grisailletafeln	  dargestellten,	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
437	  SCHLIE	  2002,	  S.	  249.	  438	  Die	  leichte	  Neigung	  des	  Kopfes	  der	  beiden	  Grisaillefiguren	  in	  Richtung	  der	  Stifter	  kann	  auch	  „neutral“	  als	  Bezug	  „nach	  unten“	  herab	  und	  nicht	  zur	  Seite	  hin	  interpretiert	  werden.	  439	  SCHLIE	  2002,	  S.	  15.	  440	  LENTES	  2002,	  S.	  213.	  441	  KRISCHEL/NAGEL	  2008,	  S.	  76.	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eucharistisch	   konnotierten	   Heiligenattributen	   Lamm	   und	   Kelch	   traten.442	   Unterstützt	  wird	   die	   Annahme	   der	   gewandelten	   eucharistischen	   Gaben	   als	   „dauerhaftem	  Bezugspunkt	  für	  die	  Blicke“443	  der	  Stifter	  bildimmanent	  durch	  die	  Tatsache,	  dass	  diese	  zwar	  kniend,	   jedoch	  ohne	  Gebetsbuch	  dargestellt	   sind	  –	  und	  damit	   in	   einer	  Andachts-­‐haltung,	   die	   sich	   seit	   dem	   13.	   Jahrhundert	   für	   den	   bedeutungsvollen	   Augenblick	   der	  Wandlung	   allgemein	  durchgesetzt	   hatte.444	  Vor	   allem	  aber	   lässt	   sich	   –	   im	  Kontext	   der	  hier	   postulierten	   Analogie	   zum	   Lettneraltar	   sowie	   auch	   im	   Aspekt	   der	   eigentlichen	  Bestimmung	  der	  konkreten	  Messstiftung	  Vijds	  als	  liturgischer	  Memoria	  im	  Hinblick	  auf	  die	   endzeitliche	   Erlösung,	   und	   nicht	   zuletzt	   auch	   mit	   Blick	   auf	   die	   zeitgenössische	  Bedeutung	   der	   eucharistischen	   Frömmigkeit	   –	   die	   Annahme	   einer	   „virtuellen	   Teil-­‐nahme“	   der	   Stifter	   an	   dem	   für	   ihr	   Seelenheil	   vollzogenen	   Messopfer	   annehmen.445	  Insbesondere	  auch	  mit	  Blick	  auf	  das	  Retabelprogramm	  ist	  wohl	  davon	  auszugehen,	  dass	  es	   sich	   bei	   dem	   Bezugsmedium	   der	   Stifter	   primär	   um	   den	   Leib	   und	   das	   Blut	   Christi	  gehandelt	   haben	  wird,	   weil	   „durch	   die	   permanente,	   unblutige	   Erneuerung	   des	   Opfer-­‐todes	   Christi	   im	   Vollzug	   der	   Heiligen	   Messe	   eine	   Brücke	   in	   die	   jeweilige	   Gegenwart	  geschlagen	  wird,	  aber	  auch	   in	  die	  Ewigkeit	  der	  himmlischen	  Messe.	  Für	  die	  Stifter	  wie	  für	   die	   beim	   Messopfer	   Anwesenden	   ist	   damit	   als	   heilsgeschichtliche	   Zukunfts-­‐perspektive	  das	  Versprechen	  von	  Erlösung	  und	  ewigem	  Leben	  verbunden“.446	  Mit	  Bezug	  auf	  die	  dem	  Lettner	   respektive	  dem	  Lettneraltar	   inhärenten	  Konnotationen	  käme	  dies	  im	   übertragenen	   Sinn	   der	   „permanenten	   bildlichen	   Anwesenheit	   der	   Stifter	   'in	   medio	  
ecclesiae'“447	  und	  damit	  bei	  der	  liturgisch	  wichtigsten	  Handlung	  der	  Kirche	  und	  zugleich	  am	   bevorzugtesten	   Ort	   der	   Laienkirche	   gleich.	   Van	   Eycks	   Darstellungsweise	   des	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
442	  Vgl.	  in	  diesem	  Kontext	  auch	  MARROW	  2007,	  S.	  157-­‐175,	  159.	  	  Zum	  Verständnis	   der	   Giftbecher-­‐Legende	   Johannes	   des	   Evangelisten	   als	   Allegorie	   der	   Eucharistie	   siehe	  KRUSE,	   CHR.:	   „Eine	   gemalte	   Kunsttheorie	   im	   Johannes-­‐Diptychon	   von	  Hans	  Memling“,	   in:	  Pantheon	   54,	  1996,	  S.	  37-­‐49,	  40.	  443	  KRISCHEL/NAGEL	  2008,	  S.	  76.	  444	  JUNGMANN,	  A.	  J.:	  Missarum	  Sollemnia.	  Eine	  genetische	  Erklärung	  der	  römischen	  Messe,	  Bd.	  I.,	  Wien	  1958,	  	  S.	  317.	  445	   Die	   –	   vielleicht	   in	   Zusammenhang	   mit	   der	   Propagierung	   einer	   individualisierten,	   stärker	   verinner-­‐lichten	  Religiosität	  durch	  spirituelle	  Bewegungen	  wie	  die	  devotio	  moderna	  zu	  sehende	  –	  Entwicklung	  der	  Messe	   „von	   einem	   Gemeinschaftsereignis	   zu	   einer	   singulär-­‐individuellen	   Zelebration“	   (ROOCH	   1988,	   S.	  122),	  hatte	  eine	  enorme	  Zunahme	  von	  Privatmessen	  zur	  Folge,	  der	  sich	  möglicherweise	  auch	  das	  sukzes-­‐sive	  Anwachsen	  der	  in	  den	  Jochen	  der	  Lettnerarkaden	  aufgestellten	  Altäre	  verdankt.	  Charakteristisch	   für	   diesen	   Trend	   ist	   die	   Stiftung	   einer	   Privatkapelle,	   die	   es	   (zumindest)	   dem	   wohl-­‐habenden	  Laien	  (Vijd,	  Rolin,	  Tani)	  ermöglichte,	  die	  Gnadenleistung	  sowohl	  zu	  Lebzeiten	  wie	  nach	  seinem	  Tode	   gewissermaßen	   „in	   Permanenz“	   nicht	   mit	   anderen	   Gläubigen	   teilen	   zu	   müssen,	   sondern	   aus-­‐schließlich	  für	  sich	  und	  seine	  Familie	  beanspruchen	  zu	  können.	  446	  KRISCHEL/NAGEL	  2008,	  S.	  116.	  447	  Ebenda,	  S.	  146.	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Stifterehepaares	   bewirkt	   damit,	   dass	   die	   portraithaft-­‐naturalistisch	   wiedergegebenen	  zeitgenössischen	   Personen	   weder	   zeitlich	   noch	   räumlich	   mit	   den	   beiden	   Johannes-­‐Figuren	   der	   Altaraußenseite	   „kollidieren“	   und	   somit	   den	   heilsgeschichtlichen	  Zusammenhang,	   in	   den	   sie	   durch	   die	   liturgischen	   Handlungen	   am	   Altartisch	   versetzt	  sind,	  nicht	  sprengen.	  	  	  
3.	  Die	  Raumstruktur	  der	  Verkündigungs-­	  sowie	  der	  Sybillen-­	  und	  Propheten-­Zone	  	  Die	  hier	  postulierte	  Annahme	  einer	  formal-­‐inhaltlichen	  Korrelation	  von	  Lettnerstruktur	  und	  Werktagsseite	  des	  Genter	  Altars	  erscheint	  jedoch	  auf	  den	  ersten	  Blick	  durch	  die	  Art	  der	   Darstellung	   der	   Verkündigung	   an	   Maria	   im	   Mittelregister	   der	   Altaraußenseite	  infrage	  gestellt	  (Abb.	  24).	  Denn	  obgleich	  durch	  den	  gleichen	  Fliesenboden	  eindeutig	  als	  demselben	   architektonischen	   Gebilde	   zugeordnet	   gekennzeichnet,	   findet	   sich	   die	  Verkündigungsszene,	   deutlich	   abweichend	   vom	   späteren	   Darstellungsmodus	   dieses	  Bildvorwurfs	  auf	  den	  Außenseiten	  der	  altniederländischen	  Wandelaltäre,	  nicht	  etwa	  in	  eigenen	   Nischenräumen	   und	   auch	   nicht	   als	   monochrome	   steinerne	   Figurengruppe	  dargestellt.	   Vielmehr	   ereignet	   sie	   sich	   in	   einer	   Art	   Wohnambiente,	   dessen	   Aussehen	  
prima	  vista	  mit	  der	  architektonischen	  Struktur	  eines	  Lettners	  unvereinbar	  scheint.	  Tatsächlich	  war	  der	  zweigeschossige	  Aufbau	  des	  Genter	  Altars	  in	  der	  Entstehungsphase	  anders	   konzipiert,	   womit	   sich	   die	   Frage	   stellt,	   ob	   der	   ursprüngliche	   Entwurf	   die	  Analogie	   zum	   Lettnerbau	   stärker	   oder	   nur	   anders	   akzentuierte.	   Radiographischen	  Untersuchungen	  zufolge	  sollte	  in	  der	  ersten	  Anlage	  auch	  das	  Verkündigungsregister	  von	  genau	  denselben	  Dreipassbögen	  wie	  das	  Stifterregister	  überfangen	  werden	  (Abb.	  25).448	  Über	   die	   Gründe,	   warum	   die	   ursprünglich	   angelegte	   „pseudoarchitektonische	   Durch-­‐gliederung	  der	  ganzen	  Außenwand	  des	  Altars“449	  nicht	  zur	  Anwendung	  kam,	  gibt	  es	   in	  der	   Literatur	   ebenso	   zahlreiche	   Spekulationen,	   wie	   über	   das	   ursprünglich	   geplante	  Aussehen	  der	  Verkündigungsfiguren	  und	  ihres	  architektonischen	  Umraumes.	  Für	  Pächt	  stellt	   der	   Raum	   der	   Genter	   Verkündigung	   eine	   „sekundäre	   Zugabe“	   dar,	   dem	   „alle	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
448	  PÄCHT	  1989,	  S.	  164.	  Siehe	  auch	  S.	  123	  Abb.	  73.	  449	  Ebenda,	  S.	  164.	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Merkmale	  einer	  Kompromisslösung	  anhaften“	  weil	  hier	  de	  facto	   „Statuennischen	  in	  ein	  Interieur	   umfunktioniert“	   worden	   sind.450	   Nach	   Herzner	   soll	   auch	   hinter	   der	   ver-­‐worfenen	   Maßwerkrahmung	   von	   vornherein	   ein	   durchgehender	   Innenraum	   geplant	  gewesen	   sein,	   weil	   andernfalls	   den	   –	   auf	   Standsockeln	   stehend	   vorzustellenden	   –	  Verkündigungsfiguren	   nach	   oben	   hin	   nicht	   genug	   Raum	   zur	   Verfügung	   gestanden	  hätte.451	   Wie	   eine	   solche	   Darstellung	   in	   etwa	   vorzustellen	   wäre,	   zeigt	   das	   Fragment	  eines	   Marienretabels	   des	   Uttenheimer	   Meisters	   mit	   der	   Darstellung	   einer	  
Verkündigung452	   von	   ca.	   1470/80	   (Abb.	   26),	   bei	   dem	   die	   Steinbogenrahmung	   die	  Darstellung	  als	  einem	  architektonischen	  Umraum	  zugehörig	  ausweist.	  Umgekehrt	  aber	  wäre,	   mit	   Pächt,	   im	   Falle	   des	   Genter	   Altars	   auch	   eine	   Verkündigungsdarstellung	   in	  separierten	  Nischenräumen	   zumindest	   ebenso	   vorstellbar,	   etwa	   ähnlich	   jener,	  wie	   sie	  die	  beiden	  erhöhten	  Mitteltafeln	  der	  Außenseite	  von	  Rogier	  van	  der	  Weydens	  Altar	  des	  
Jüngsten	   Gerichts	   in	   Beaune	   vorführen	   (Abb.	   4).	   Dies	   umso	   mehr,	   als	   den	   Genter	  Verkündigungsfiguren	  nach	  unten/vorne	  hin	  durchaus	  noch	  genügend	  Platz	  für	  etwaige	  Sockel	  zur	  Verfügung	  steht.	  Daraus	   resultiert	   die	   für	   die	   weitere	   Argumentation	   wesentliche	   Frage	   nach	   den	  Gründen,	  die	   Jan	  van	  Eyck	  bewogen	  haben	  könnten,	   in	  einer	  einschneidenden	  Planän-­‐derung	   seiner	   Verkündigungsdarstellung	   doch	   keine	   Maßwerkbögen	   vorzublenden	   –	  und	   damit	   auf	   die	   Darstellung	   einer	   Grisailleverkündigung	   in	   Nischenräumen	   zu	  verzichten.	  Eine	  mögliche	  Antwort	  darauf	  muss	  die	  Tatsache	  mitberücksichtigen,	  dass	  es	  bei	  der	  definitiven	  Fassung	  nicht	  bloß	  um	  eine	  Modifikation	  der	  Ursprungskonzeption	  durch	   den	   Künstler	   ging,	   sondern	   um	   ein	   radikales	   Abgehen	   von	   der	   etablierten	  Darstellungstradition	   des	   Verkündigungsereignisses.	   Die	   Stringenz	   der	   Argumentation	  wird	   indirekt	  durch	  die	  Tatsache	  bekräftigt,	  dass	  es	   sich	  bei	  dem	  neuartigen	  häuslich-­‐profanen	   Verkündigungsgehäuse	   um	   ein	   Ambiente	   handelt,	   das	   sich,	   dem	   Realismus-­‐postulat	   der	   ars	   nova	   entsprechend,	   unmittelbar	   auf	   die	   Gegenwartsrealität	   des	  zeitgenössischen	  Betrachters	  bezog.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
450	  Ebenda,	  S.	  165,	  167.	  451	  HERZNER	  1995,	  S.	  127.	  452	  Kempten,	  Alpenländische	  Galerie.	  96,6	  x	  94	  cm.	  Um	  1470/80.	  Ausst.	   Kat.	   Michael	   Pacher	   und	   sein	   Kreis.	   Ein	   Künstler	   der	   europäischen	   Spätgotik.	   1498-­1998,	  ROSENAUER,	  A.	  (Hg.),	  Neustift	  1998,	  S.	  166-­‐167.	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Das	  Verkündigungsambiente	  des	  Genter	  Altars	  wird	  von	  der	  Forschung	  gemeinhin	  mit	  Blick	   auf	   die	   themengleiche	   Darstellung	   auf	   der	   Mitteltafel	   des	  Mérode-­Triptychons453	  des	   Meisters	   von	   Flémalle	   (Abb.	   27)	   als	   zeitgenössischer	   Wohnraum	   angesprochen.	  Tatsächlich	   scheinen	   die	   abgebildeten	   profanen	   Einrichtungselemente	   (Hand-­‐waschgerät,	   Handtuch)	  prima	   vista	   für	   eine	  Deutung	   des	   Verkündigungsambientes	   als	  einem	   „domestic	   setting“	   zu	   sprechen.	   Ihre	  Darstellung	   auf	   einem	  Retabel,	   bei	   dem	   es	  sich	   im	  Gegensatz	   zum	  Mérode-­Triptychon	   nicht	   um	   einen	   privaten	  Hausaltar	   handelt,	  scheint	   auch	   insofern	   „vertretbar“,	   als	   die	   profanen	   Ausstattungsstücke	   neben	   ihrer	  primären	   Sinnschicht	   als	   gutbürgerliches	   Hausgerät	   zugleich	   Träger	   mariologischer	  Symbolgehalte	  sind.454	  Die	  unmittelbare	  Gegenüberstellung	  beider	  Darstellungen	  macht	  jedoch	  deutlich,	  dass	  nicht	  nur	  die	  Anzahl	  der	  Profan-­‐Verweise	  im	  Genter	  Altar	  deutlich	  zurückgenommen	   ist:	   Schmückt	   der	  Meister	   von	   Flémalle	   seine	  Wohnstube	  mit	   einer	  Vielzahl	  an	  Einrichtungsgegenständen	  aus,	  die,	  wie	  Pächt	  treffend	  bemerkt,	  die	  „Illusion	  einer	   behaglichen	   Atmosphäre	   schaffen“455	   (Tisch,	   Fayencekrug	   mit	   Lilienstengel,	  offener	  Kamin	  mit	  Ofenschirm	  und	  Kerzenhaltern	  auf	  dem	  Kaminmantel,	   Sitzbank	  mit	  umklappbarer	   Rückenlehne,	   Kissen	   und	  Decke),	   so	   sind	   in	   Jan	   van	   Eycks	   Darstellung,	  neben	  der	  Balkendecke	  und	  dem	  Betpult,	   an	  dem	  Maria	  kniet,	   dem	  Psalter	   in	  dem	  sie	  gerade	   gelesen	   hat	   und	   dem	   bereits	   erwähnten	   Handwaschgerät	   nur	   noch	   einige	  Objekte	   in	   einer	  Nische	   am	   rechten	  Bildrand	   als	   Ausstattungsgegenstände	   zu	   nennen:	  zwei	   weitere	   Bücher,	   eine	   gefußte	   Messinggießkanne,	   ein	   Messingleuchter	   und	   ein	  weiteres	   (Glas?)Gefäß.	  Ein	   essenzieller	  Unterschied	   charakterisiert	  darüber	  hinaus	  die	  erwähnten	   Gegenstände:	   Sämtliche	   dargestellten	   Objekte	   lassen	   sich	   auch	   in	   einem	  realen	   sakralen	  Nutzungsbereich	  verorten	  –	  und	  zwar	  ohne	  Rückgriff	   auf	   symbolische	  Konnotationen456.	   Bei	   dem	   prominent	   in	   der	   Bildmitte	   platzierten	   Gießkessel	   kann	   es	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
453	   New	   York,	   The	   Metropolitan	   Museum	   of	   Art,	   The	   Cloisters	   Collection,	   Inv.-­‐Nr.	   56.	   70.	   Eichenholz.	  Mitteltafel	   64,1	   x	   63,2	   cm,	   Flügel	   64,5	   x	   27,3	   cm.	   Malkanten	   bei	   allen	   drei	   Tafeln	   erhalten.	   Um	   1425.	  Mitteltafel:	  Verkündigung	  an	  Maria,	  Linker	  Flügel:	  Stifter	  Peter	  Engelbrecht	  mit	  Ehefrau,	  Rechter	  Flügel:	  Hl.	  
Joseph	  in	  seiner	  Schreinerwerkstatt.	  Ausst.	  Kat.	  From	  Van	  Eyck	  to	  Bruegel.	  Early	  Netherlandish	  Painting	  in	  the	  Metropolitan	  Museum	  of	  Art	  (New	  York	  1998-­‐1999),	  AINSWORTH,	  M.	  W./CHRISTIANSEN,	  K.	  (Hrsg.),	  New	  York,	  N.	  Y.	  1999,	  Kat.	  Nr.	  2,	  S.	  89-­‐96;	   KEMPERDICK	   1997,	   S.	   77-­‐99;	   THÜRLEMANN	   2002,	   S.	   58-­‐76,	   269-­‐72,	   Abb.	   42-­‐45;	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  Kat.	  Nr.	  4,	  S.	  192-­‐201.	  454	  Vgl.	  zur	  symbolischen	  Deutung	  GOTTLIEB,	  C.:	  „Respiciens	  per	  fenestras:	  The	  Symbolism	  of	  the	  Mérode	  Altar-­‐piece”,	   in:	   Oud	   Holland	   85,	   1970,	   S.	   65-­‐84.	   THÜRLEMANN,	   F.:	   Robert	   Campin	   –	   Das	   Mérode-­
Triptychon.	   Ein	   Hochzeitsbild	   für	   Peter	   Engelbrecht	   und	   Gretchen	   Schrinmechers	   aus	   Köln	   (Fischer	  Kunststück),	  Frankfurt	  a.	  M.	  1997,	  S.	  20-­‐22	  sowie	  kürzlich	  ECLERCY	  2008,	  S.	  139ff.	  455	  PÄCHT	  1989,	  S.	  54.	  456	  Lotte	  Brand	  Philip	  hatte	  die	  Lavabonische	  als	  ein	  eucharistisches	  Symbol	  gedeutet.	  PHILIP	  1971,	  S.	  91-­‐92.	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sich,	   neben	   der	   belegten	   profanen	   Nutzung	   (abgesehen	   vom	   Gebrauch	   als	  Handwaschgerät	  vor	  und	  nach	  dem	  Essen	  dienten	  Lavabos	  auch	  in	  Privathaushalten	  als	  Weihwasserkessel457)	  auch	  um	  ein	  Aquamanile	  handeln,	  das	  der	  rituellen	  Reinigung	  der	  Hände	   des	   Zelebranden	   vor,	   während	   und	   nach	   der	   heiligen	   Messe	   diente.	   Das	  Messingbecken	   kann	   in	   diesem	   Kontext	   als	   ein	   Auffanggerät	   für	   das	   Ablutionswasser	  gelesen	  werden.	  Und	  auch	  das	  über	   eine	  Handtuchstange	   gehängte	  Trockentuch	  muss	  dann	  nicht	  mehr	  etwa	  als	  Anspielung	  auf	  das	  Tuch	  der	  Stiftshütte	  gedeutet	  werden458,	  es	  gehört	  als	  manutergium	  ebenfalls	  in	  den	  Kontext	  der	  rituellen	  Handwaschung	  während	  der	  Messfeier.	  Deutet	  man	  die	  Nische	  als	  Lavabonische,	  so	  können	  auch	  die	  Gegenstände	  im	  offenen	  Wandschrank	  als	   rituelles	  Gerät	  bei	  der	  Messfeier	  aufgefasst	  werden:	  dazu	  gehören	   neben	   den	   beiden	   wichtigsten	   Messbüchern,	   dem	   Lektionar	   und	   dem	  Sakramentar,	   auch	   Kerzenhalter	   sowie	   Meßkännchen	   für	   Wasser	   und	   Wein.	   Die	  Inbezugsetzung	  der	  beschriebenen	  Bildgegenstände	  zum	  Ritus	  der	  christlichen	  Liturgie	  lenkt	   das	   Augenmerk	   wiederum	   auf	   den	   Lettner,	   auf	   dessen	   Plattform	   nachweislich	  Altäre	  aufgestellt	  waren,	  die	  ihrerseits	  die	  für	  die	  heilige	  Messe	  liturgisch	  erforderlichen	  Vorrichtungen	  und	  Einbauten	  wie	  Lavabonische	  oder	  Wandschrank	  besitzen	  mussten.	  Die	  Anwesenheit	  sakraler	  Ausstattungsstücke	  in	  einem	  (durch	  die	  querlaufende	  Balken-­‐decke)	  als	  Profanambiente	  charakterisierten	  Raumgehäuse	  wirkt	  plausibel,	  wenn	  dieses	  selbst	  im	  Kontext	  des	  Lettners	  gedeutet	  wird	  –	  und	  zwar	  als	  temporär	  auf	  der	  Lettner-­‐bühne	   aufgestelltes	  Haus	  Mariens	   in	  Nazareth.	   Dergestalt	   	   Aufbauten,	   und	   hier	   insbe-­‐sondere	   „profane“	   Räume,	  wurden	   für	   die	   Aufführungen	   von	   geistlichen	   Schauspielen	  der	   Zeit	   errichtet,	   die	   im	   15.	   Jahrhundert	   eine	   ungeahnte	   Popularität	   erreichten.	   Das	  Aussehen	   einer	   solchen	   auf	   der	   Lettnerbühne	   lokalisierten	   und	   eindeutig	   als	   zeitge-­‐nössisches	   Profanambiente	   charakterisierten	   Verkündigungskammer	   ist	   in	   einer	  Beschreibung	   des	   prominenten	   Florentiner	   Verkündigungsspieles	   in	   Santissima	  Annunziata	   überliefert	   (vgl.	   Abb.	   54),	   auf	   die	   in	   Zusammenhang	   der	   Problematik	   der	  Semi-­‐Grisaillen	  noch	  näher	  eingegangen	  wird459.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Zu	  weiteren	  eucharistischen	  Allusionen	  siehe	  das	  Kapitel	  „Eucharistic	  Allusions	  in	  Annunciation	  Scenes“	  in:	  McNAMEE	  S.	  J.,	  M.	  B.:	  Vested	  Angels.	  Eucharistic	  Allusions	  in	  Early	  Netherlandish	  Painting,	  Leuven	  1998,	  S.	  120-­‐126.	  	  457	   THEUERKAUFF-­‐LIEDERWALD,	   E.:	   Mittelalterliche	   Bronze-­	   und	   Messinggefäße.	   Eimer,	   Kannen	   und	  
Lavabo-­Kessel,	  Berlin	  1988.	  458	  SCHNEIDER	  1986,	  S.	  35.	  459	  Vgl.	  dazu	  Kapitel	  VII	  1.	  a.:	  Die	  Verkündigungsdarstellung	  des	  Genter	  Altars.	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Einen	  wesentlichen	  Beleg	  für	  die	  Schlüssigkeit	  der	  Annahme,	  dass	  der	  „Kastenraum“	  des	  Verkündigungsereignisses	  des	  Genter	  Altars	   auf	   eine	   temporär	   auf	   dem	  Lettner	   aufge-­‐stellte	   „Wohnarchitektur“	   der	   Muttergottes	   alludieren	   könnte,	   liefert	   die	   Analyse	   des	  räumlichen	  Bezugs	  des	  Verkündigungsgehäuses	  zu	  seinem	  architektonischen	  Umraum.	  Zunächst	   ist	   festzustellen,	  dass	  bereits	  die	  Perspektivkonstruktion	  des	  Verkündigungs-­‐registers	   (Fliesenfugen	   des	   Bodens	   und	   nach	   hinten	   zu	   verkürzende	   Abnahme	   des	  Abstands	  der	  durchgehenden	  Deckenbalken)	  eine	  reale	  räumliche	  Erhöhung	  gegenüber	  dem	  Stifterregister	  suggeriert.	  Dies	  resultiert	  aus	  der	  Tatsache,	  dass	  van	  Eyck	  „die	  Blick-­‐bahn	   des	   Betrachters,	   des	   niedrig	   kniend	  Betenden“	   berücksichtigt,	   das	   heißt	   „dessen	  Augenlinie	  von	  einem	  tiefer	  gelegenen	  Standpunkt	  in	  das	  Verkündigungsgeschehen	  nach	  oben	   verlängert“.460	   Wie	   die	   linke	   der	   beiden	   „leergelassenen“	   Mitteltafeln	   des	  Verkündigungsregisters	   zudem	   unmissverständlich	   klarmacht,	   befindet	   sich	   das	  Verkündigungsgemach	   im	   Verhältnis	   zum	   Straßenniveau	   tatsächlich	   auf	   erhöhter	  Position	   und	   zwar,	  mit	   Blick	   auf	   das	   gegenüberliegende	  Wohnhaus,	   ungefähr	   in	  Höhe	  des	   dritten	   Stockwerks.	   Eine	   solche	   Positionierung	   könnte	   in	   etwa	   der	   Höhe	   eines	  zusätzlichen	   architektonischen	   Aufbaus	   auf	   der	   Lettnerbühne	   entsprechen.	   Der	   im	  Hintergrund	   der	   Außenseite	   des	   rechten	   Flügels	   der	   auch	   als	   Bonkil-­Altar	   bekannten	  
Edinburgher	  Tafeln461	  von	  Hugo	  van	  der	  Goes	  abgebildete	  Lettnerausschnitt,	  der	  hinter	  dem	   linken	   der	   beiden	  mit	   Edward	  Bonkil	   dargestellten	   Engel	   zu	   sehen	   ist	   (Abb.	   28),	  vermittelt	   einen	   guten	   Eindruck	   davon,	   dass	   ein	   solcher	   Aufbau	   in	   etwa	   in	   Höhe	   der	  Triforiumszone	  des	  Chores	  zu	  verorten	  ist.	  (In	  der	  Tafel	  zeigt	  die	  Triforiumszone	  zudem	  zufällig	   eine	   dem	   Genter	   Verkündigungsraum	   verwandte	   Aufgliederung	   in	   Doppel-­‐arkaden.)	  Für	  eine	  Lettnerbühne	  als	  Ort	  des	  Verkündigungsereignisses	  spricht	  auch	  die	  prominent	  durch	  alle	  vier	  Bildfelder	  durchgehende,	  halbhohe	  Brüstung,	  die	   in	  diesem	  Kontext	  als	  Lettnerbrüstung	  zu	  interpretieren	  wäre.	  Zugleich	  erscheint	  eine	  weitere	  Beobachtung	  in	  diesem	   Zusammenhang	   bedeutsam:	  Wie	   die	   Forschung	   längst	   bemerkte,	  widerspricht	  der	  Lichtreflex,	  den	  die	  Sonne	  hinter	  der	  Verkündigungsmaria	  an	  die	  Wand	  des	  an	  die	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
460	   DUWE,	   G.:	  Die	   Verkündigung	   an	   Maria	   in	   der	   niederländischen	   Malerei	   des	   15.	   und	   16.	   Jahrhunderts	  (Univ.	  Diss.),	  Frankfurt	  am	  Main	  1994,	  S.	  87,	  83.	  461	   Edinburgh,	   The	   Royal	   Collection,	   on	   loan	   to	   the	   National	   Galleries	   of	   Scotland,	   Linker	   Flügel:	  Außenseite:	   Gnadenstuhl,	   Innenseite:	   Hl.	   Andreas	   mit	   König	   Jakob	   III.	   von	   Schottland	   und	   dessen	   Sohn.	  Rechter	   Flügel:	   Außenseite:	   Edward	   Bonkil	   und	   zwei	   Engel,	   Innenseite:	   Hl.	   Georg	   mit	   der	   schottischen	  
Königin	  Margarete	  von	  Dänemark.	  Um	  1473-­‐1477.	  Eichenholz,	  jeder	  Flügel	  202	  x	  100,5	  cm.	  SANDER,	  J.:	  Hugo	  van	  der	  Goes.	  Stilentwicklung	  und	  Chronologie	  (Berliner	  Schriften	  zur	  Kunst	  Bd.	  3),	  Mainz	  1992,	  S.	  234-­‐255;	  BELTING/KRUSE	  1994,	  S.	  240-­‐241.	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Brüstung	   anschließenden	   Raumes	   zeichnet	   (Abb.	   29)	   in	   eklatanter	   Weise	   der	   inner-­‐bildlichen	  Raumbeleuchtung	  des	  Retabels,	  wie	  sie	  prominent	  an	  den	  Schlagschatten,	  den	  die	  Rahmenleisten	  der	  Verkündigungstafeln	  auf	  den	  Fliesenboden	  werfen,	  zu	  erkennen	  sind	  –	  und	  damit	  der	  Real-­‐Beleuchtung	  der	  Vijd-­‐Kapelle.	  Als	  Beleg	  für	  die	  Annahme,	  dass	  die	  Verkündigung	  auf	  der	  erhöhten	  Lettnerbühne	  spielt,	  hinter	  der	  der	  Raum	  nach	  unten	  wieder	  abfällt,	  ist	  die	  Tatsache	  bedeutsam,	  dass	  dieser	  Lichtreflex	  nicht	  an	  der	  Brüstung	  hinter	  Maria	   umbricht,	   sondern	   von	   dieser	   niedrigen	   Steinmauer	   überschnitten	  wird.	  Das	  aber	  bedeutet,	  dass	  dieser	  Widerschein	  nach	  unten	  hin	  nur	  fragmentiert	  zu	  sehen	  ist	  und	   daher	   noch	   weiter	   nach	   unten	   läuft.	   Gestützt	   wird	   diese	   Annahme	   durch	   die	  Tatsache,	   dass	   sich	   die	   vom	   Kreuzrippengewölbe	   ausgehenden	   Dienste	   des	  besprochenen	  Raumes	  entlang	  der	  Längswand	  und	  in	  der	  rechten	  Raumecke	  nach	  unten	  hin	  ungebrochen	  fortsetzen.	  Es	  stellt	  sich	  daher	  die	  Frage,	  ob	  der	  so	  prominent	  wieder-­‐gegebene,	   „widersprüchliche“	   Lichteinfall	   nur	   symbolisch	   ausgedeutet	  werden	  kann462	  oder	  auch	  rein	  kausalempirisch	  erklärbar	  ist.	  Nimmt	  man	  eine	  über	  dem	  unteren	  Arkadenraum	  des	  Stifterregisters	  liegende	  Lettner-­‐bühne	   als	   Handlungsort	   des	   Verkündigungsvorganges	   an,	   so	   stellt	   sich	   damit	  unweigerlich	  die	  Frage	  nach	  der	  architektonischen	  Struktur	  und	  zugleich	  der	  Existenz-­‐berechtigung	   der	   an	   die	   Brüstung	   hinter	   den	   beiden	   Verkündigungsfiguren	   anschlie-­‐ßenden	  Räume.	  Neben	   der	   eigentümlichen	   „Ambivalenz“	   der	   Raumgestaltung	   („halb	   bürgerliches	  Interieur,	  halb	  Kircheninneres“463)	  beschäftigt	  vor	  allem	  die	  irritierende	  „Inkonsequenz“	  hinsichtlich	   der	   Situierung	   des	   Verkündigungsgemachs	   die	   Forschung	   immer	   wieder.	  Der	   Raum,	   in	   dem	   sich	   das	   heilige	   Ereignis	   vollzieht,	   findet	   sich	   in	   der	   Literatur	  dementsprechend	  sowohl	  allgemein	  als	  Vorgemach464	  apostrophiert,	  ebenso	  als	  Bürger-­‐haus465,	   als	   Turmgemach	   einer	   Burg466,	   als	   Palastarchitektur,	   mehrschalige	   Kirchen-­‐fassade467	   oder	   als	   private	   Hauskapelle468.	   Dementsprechend	   schwanken	   die	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
462	  Philip	  deutet	  den	  Lichteinfall	   in	  Analogie	  zu	  Panofsky's	   Interpretation	  der	  Kirchenmadonna	   als	  über-­‐natürliches,	   göttliches	  Licht	   (PHILIP,	  L.	  B.:	   „Raum	  und	  Zeit	   in	  der	  Verkündigung	  des	  Genter	  Altares“,	   in:	  
Wallraf-­Richartz	  Jahrbuch	  29,	  1967,	  S.	  79f).	  Derselben	  Interpretation	  folgt	  Belting	  (BELTING	  1994,	  S.	  99).	  463	  SCHNEIDER	  1986,	  S.	  27.	  464	  PÄCHT	  1989,	  S.	  167.	  465	  Zuletzt	  HERZNER	  1995,	  S.	  21.	  466	  DE	  VOS	  2002,	  S.	  45.	  467	  SCHNEIDER	  1986,	  S.	  27.	  468	   SCHLIE,	   H.:	   „Bildraum.	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symbolischen	   Deutungen	   der	   Örtlichkeit	   von	   einem	   Sakramentsgehäuse469	   bis	   zum	  Salomonischen	  Tempel.470	  Nur	  hinsichtlich	  eines	  Gestaltungselementes	  herrscht	   in	  der	  Forschung	   weitestgehende	   Übereinstimmung:	   Mit	   Blick	   auf	   die	   Stadtvedute	   im	  Bildhintergrund	   geht	   die	   überwiegende	   Mehrheit	   der	   Autoren	   davon	   aus,	   dass	   die	  Darstellung	  sachlich	  als	  über	  Bodenniveau	  gehoben	  zu	  interpretieren	  sei.	  Der	   Verkündigungsraum	   des	   Genter	   Altars	   wird	   nach	   hinten	   zu	   von	   einer	   in	   einer	  Arkadenstellung	   (Biforienfenster	   mit	   Porphyrsäulen)	   aufgelösten	   Rückwand	   abge-­‐schlossen,	   deren	  Sockel	   von	  einer	  Brüstung	   gebildet	  wird.	  Den	  Rhythmus	  der	  Doppel-­‐arkaden	   durchbrechend	   ist	   die	   Wand	   im	   Bereich	   der	   Lavabonische	   (mit	   einge-­‐schnittenem	   Dreiblattfenster)	   bis	   zur	   Balkendecke	   durchgehend	   aufgemauert,	   wobei	  aber	   auch	   dieses	   Wandfragment	   sich	   erst	   über	   der	   Brüstung	   erhebt,	   die	   hier	   als	  Lettnerbrüstung	  interpretiert	  wird.	  Das	  Irritierende	  an	  der	  Wandgestaltung	  ist,	  dass	  alle	  Doppelarkaden	   Einblick	   in	   die	   Raumtiefe	   ermöglichen,	   jedoch	   nur	   die	  mittlere	   davon	  (auf	   der	   linken	   Schmaltafel)	   den	  Blick	   unmittelbar	   ins	   Freie	   erlaubt.	   Zu	   sehen	   ist	   hier	  eine	   zeitgenössische	   flämische	   Stadtvedute	   (Straße	  mit	  Menschen,	   Giebelhäuser	   links,	  Hausfassade	  in	  Frontalansicht,	  Himmel)	  (Abb.	  30).	  Im	  Unterschied	  dazu	  kann	  der	  Blick	  in	   den	   beiden	   Außentafeln	   nicht	   ungehindert	   ins	   Freie	   gehen,	   da	   hinter	   den	   beiden	  Protagonisten	  jeweils	  eine	  weitere	  Raumschicht	  zwischengeschoben	  ist.	  Wie	  die	  Gewölbestruktur	  des	  Raumes	  hinter	  der	  Madonna	  verrät,	  handelt	  es	  sich	  bei	  den	  beiden	  „Annexen“	  um	  zumindest	  zweijochige,	  kreuzgratgewölbte	  Räume,	  an	  deren	  Stirn-­‐wänden	  jeweils	  ein	  Fenster	  den	  Ausblick	  nach	  Außen	  gestattet.	  Aufgrund	   der	   erhöhten	   Lage	   und	   ihres	   risalitartigen	   Vorspringens	   werden	   diese	  Anbauten	   in	   der	   jüngsten	   Literatur	   zumeist	   als	   zwei	   Turmgemächer	   beziehungsweise	  Kirchentürme	   angesprochen.471	   Mit	   einer	   solchen	   Rekonstruktion	   stimmt	   jedoch	   ein	  bezeichnendes	  Darstellungsdetail	  nicht	  überein:	  Wie	  bereits	  Philip	  zu	  Recht	  bemerkte,	  kann	   der	   erwähnt	   prominente	   Sonnenreflex	   hinter	   der	   Verkündigungsjungfrau	  unmöglich	  von	  dem	  hinter	  Maria	   sichtbaren	  Fenster	  herrühren.	  Bei	  diesem	  handelt	  es	  sich	  nämlich	  um	  eine	  oben	  halbrund	  abgeschlossene	  Fensteröffnung,	  in	  die	  jeweils	  eine	  Maßwerkarkade	   eingestellt	   ist,	   deren	   Bogenfeld	   von	   einer	   Dreiblattöffnung	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eingenommen	   wird.	   Die	   Lichtform	   an	   der	   Wand	   stammt	   jedoch	   von	   einem	   doppel-­‐bahnigen	  Lanzettfenster	  mit	  geschlossenem	  (oder	  verdecktem)	  Bogenfeld.	  Philip	  zufolge	  stammt	  dieser	  Sonnenfleck	  von	  einem	  anders	  konstruierten	  Fenster	   in	  der	  nicht	  sicht-­‐baren	   linken	   Seitenwand	   des	   „Turmzimmers“.472	   Eine	   solche	   Annahme	   erklärt	   jedoch	  weder	   die	   abweichende	   Form	   des	   Lichtfleckes	   noch	   die	   Existenz	   eines	   weiteren	  Sonnenreflexes	  an	  der	  rechten	  Einfassung	  des	  „Turmzimmerfensters“.	  Es	  dürfte	  folglich	  vielmehr	   davon	   auszugehen	   sein,	   dass	   die	  Wand	   hinter	   der	   Verkündigungsmaria	   von	  einer	  weiteren,	   im	  Bild	   nicht	   sichtbaren	  Fensteröffnung	  Licht	   empfängt.	   Aufgrund	  des	  Einfallswinkels	   beider	   Lichtflecke	   wäre	   ein	   solches	   Fenster	   jedoch	   keinesfalls	   in	   der	  linken	   „Turmzimmerwand“	   vorzustellen,	   sondern	   linkerhand	   weiter	   vor	   jenem	   sicht-­‐baren	  Fenster	  anzunehmen,	  auf	  dessen	  Wandung	  es	  den	  Reflex	  wirft.	  Setzt	  man	  voraus,	  dass	  sich	  das	  Verkündigungsgeschehen	  des	  Genter	  Altars	   tatsächlich	  auf	  einer	  Lettnerbühne	  abspielt,	  so	  wäre	  hinter	  den	  beiden	  Schmaltafeln	  logischerweise	  der	   Chorbereich	   einer	   Kirche	   zu	   vermuten.	  Wie	   dies	   in	   etwa	   vorstellbar	  wäre,	   veran-­‐schaulicht	   das	   Rekonstruktionsmodell	   des	   auf	   der	   tramezzo-­‐Bühne	   veranstalteten	  Himmelfahrtsspiels	  in	  Santa	  Maria	  del	  Carmine	  in	  Florenz473,	  bei	  dem	  der	  reale	  gotische	  Chor	  als	  Hintergrundkulisse	  der	  Aufführung	  integriert	  war	  (Abb.	  31).	  Geht	   man	   ferner	   davon	   aus,	   dass	   sogar	   für	   die	   „Architektur	   in	   der	   Washingtoner	  
Verkündigung474,	   die	   in	   ihrer	   scheinbar	   unhistorischen	   Abfolge	   von	   gotischen	   und	  romanischen	  Bauteilen	   unrealistisch	  wirkt	   und	   deshalb	   die	   Erklärung	   durch	   eine	   rein	  symbolische	   Bedeutung	   nahelegt“475,	   Thomas	   W.	   Lyman	   vergleichbare	   Architektur-­‐formen	   an	   verschiedenen	   Kirchen	   in	   Tournai	   nachweisen	   konnte476,	   und	   Purtle	   erst	  kürzlich	  den	  Süd-­‐Turm	  des	  Kölner	  Domes	  glaubhaft	  mit	  dem	  Turmaufbau	  in	  van	  Eycks	  Darstellung	   der	   Hl.	   Barbara	   in	   Antwerpen	   in	   Zusammenhang	   brachte477,	   scheint	   es	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sinnvoll,	   nach	   zumindest	   vergleichbaren	   architektonischen	   Lösungen	   im	   zeitge-­‐nössischen	  Sakralbau	  zu	  suchen.	  Der	  im	  ausgehenden	  13.	  Jahrhundert	  fertiggestellte	  Ostteil	  der	  Kathedrale	  Saint-­‐Etienne	  von	   Toul	   zeigt	   eine	   in	   diesem	   Zusammenhang	   interessante	   Besonderheit:	   das	   Chor-­‐polygon	  wird	  von	   zwei	  über	  quadratischem	  Grundriss	   errichteten	  Türmen	   flankiert478	  (Abb.	   32).	  Diese	  Chorflankentürme	  haben	   einen	   zweigeschossigen	  Aufbau.	   Im	  unteren	  Geschoss	   öffnen	   sie	   sich	   in	   hohen	   Spitzbogenarkaden	   einerseits	   auf	   das	   an	   den	  Chorschluss	  mit	  vorgelegtem	  Halbjoch	  anschließende	  Chorjoch	  und	  andererseits	  auf	  die	  Vierung	   (Abb.	   33	   und	   34).	   Die	   darüberliegende	   Turmempore	   ist	   jeweils	   als	   eigener	  Kapellenraum	   ausgebaut,	   der	   ursprünglich	   Altäre	   enthielt	   (einer	   davon	   ist	   erhalten	  geblieben).	   Zweibahnige	   Fenster	   an	   den	   Stirnwänden	   sichern	   den	   so	   entstandenen	  „Annex“-­‐Räumen	  des	  Chores	  einen	  eigenen	  Lichteinfall.	  Zum	  Kircheninneren	  hin	  öffnen	  sich	  die	  Emporen	  chor-­‐	  wie	  vierungsseitig	  in	  jeweils	  zwei	  Doppelarkaden	  mit	  darüber-­‐liegendem	   kleinem	  Oculus,	  welche	   ihrerseits	   von	   einem	   hohen	   Spitzbogen	  mit	   bekrö-­‐nendem	  Oculus	  überfangen	  werden.	  Toul,	  das	  sich	  insbesondere	  hinsichtlich	  der	  Gestaltung	  des	  eingeschossigen	  Hochchores	  stark	  an	  der	  Architektur	  der	  Reimser	  Kathedrale	  orientiert,	  bietet	  damit	  einen	  Anhalts-­‐punkt	   für	   das	   Verständnis	   der	   Raumstruktur	   des	   Verkündigungsgehäuses:	   Sollte	  man	  sich	   unter	   den	   beiden	   „Annexräumen“	   nämlich	   tatsächlich	   dergestalt	   ostseitige	   Turm-­‐kapellen	  vorstellen	  können,	   in	  die	  man	  von	  der	  erhöhten	  Lettnerbühne	  aus	  gegen	  den	  Chor	   zu	   Einblick	   hat,	   so	   würde	   das	   erklären,	   warum	   der	   (im	   oberen	   Teil	   überschnit-­‐tene?)	  Doppelschatten	  an	  der	  rechten	  Seitenwand	  von	  einem	  überhohen	  Lanzettfenster	  (im	   Chorraum)	   stammt	   und	   warum	   ein	   weiterer	   (sich	   ebenfalls	   einem	   Chorfenster	  verdankender)	  Lichtreflex	  an	  der	  Fensterwandung	  des	  Maßwerkfensters	  auszumachen	  ist.	  Auch	  das	  Rundbogenfenster	  an	  der	  rechten	  Wand	  des	  Verkündigungszimmers	  wäre	  damit	   als	   südseitiges	   Lettnerwandfenster	   erklärbar.	   Dergestalt	   zusätzliche	   kleine	  Fenster	   in	  den	  Seitenschiffswänden	  waren	   sowohl	   in	  Höhe	  der	  Lettnerarkade	  wie	  der	  Lettnerbühne	  als	  Zusatzbeleuchtung	  durchaus	  üblich.	  	  Mit	   der	   Deutung	   der	   Positionierung	   des	   Verkündigungsgeschehens	   auf	   einer	   Lettner-­‐bühne	   lässt	   sich	   zudem	   der	   auch	   in	   der	   jüngsten	   Literatur	   immer	   wieder	   kritisierte	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„überhöhte	   Betrachterstandpunkt“479	   schlüssig	   erklären,	   ohne	   Rückgriff	   auf	   die	   von	  Millard	   Meiss	   vorgeprägte	   symbolische	   Interpretation	   im	   Sinne	   einer	   jüngst	   wieder	  angesprochenen	  „Erhabenheit	  [Mariens]	  gegenüber	  den	  Menschen“480.	  Es	  sind	  jedoch	  nicht	  die	  beiden	  Annexbauten,	  die	  dem	  zeitgenössischen	  Betrachter	  des	  
Genter	  Altars	  die	  Grundinformationen	  zum	  Ort	  des	  Verkündigungsgeschehens	  geliefert	  haben	   werden.	   Vielmehr	   dürften	   sie	   einer	   zusätzlichen	   Akzentuierung	   der	   formal-­‐inhaltlichen	  Parallelen	  mit	  dem	  Lettner	  gedient	  haben.	  Signifikante	  Bedeutung	  hingegen	  wird	   in	   diesem	   Interpretationskontext	   den	   beiden	   „leeren“	   Mitteltafeln	   der	   Verkün-­‐digungsdarstellung	   zugekommen	   sein	   (Abb.	   35).	   Ihre	   Deutung,	   die	   in	   der	   Forschung	  zwischen	   einer	   Ex-­‐post-­‐Einheit	   im	   Sinne	   einer	   „makeshift	   assemblage	   of	   disparate	  
elements“	  (Erwin	  Panofsky)481	  und	  einer	  Thematisierung	  von	  Bildlichkeit	  avant	  la	  lettre	  am	  Beispiel	  der	  autonomen	  Motive	  „Fenster	  mit	  Landschaft“	  und	  „Nische	  mit	  Objekten“	  (Victor	   Stoichita)482	   oszilliert,	   gehören	   nach	   wie	   vor	   zu	   den	   „'Rätseln'	   der	   Forschung	  zum	   Genter	   Altar“483.	   Es	   liegt	   im	   Bereich	   des	   Möglichen,	   dass	   diese	   beiden	   Tafeln,	  gewissermaßen	   im	   Sinne	   eines	   „Mikrothemas“	   (Rudolf	   Arnheim)	   –	   jener	   „verein-­‐fachenden	  Abstraktion,	  die	  den	  Bildinhalt	  mit	  zwingender	  Unmittelbarkeit	  zum	  Vortrag	  bringt484	  –,	  in	  versatzstückhafter	  und	  zugleich	  verdichtender	  Weise	  jene	  beiden	  „Haupt-­‐informationen“	   bereitstellen,	   die	   der	   zeitgenössische	   Betrachter	   benötigte,	   um	   die	  Verkündigungsdarstellung	  „korrekt“	  zu	  verorten.	  Die	  rechte	  der	  beiden	  Tafeln	  gibt,	  über	  die	   mit	   der	   Waschnische	   verbundenen	   Konnotationen,	   die	   Basisinformation:	  „Sakralraum“.	  Der	  in	  der	  linken	  Tafel	  prominent	  ins	  Bild	  gesetzte	  Fensterausblick	  liefert	  die	  Aussage:	  „Höhenlage“.	  Beide	  zusammen	  ergeben,	  mit	  Blick	  auf	  die	  zeitgenössischen	  Wahrnehmungsgewohnheiten	  des	  Sakralraumes	  (Lettner	  als	  Zentrum	  der	  Laienkirche)	  und	   in	   Kombination	   mit	   dem	   darunterliegenden	   Arkadengeschoß	   des	   Retabels	   die	  Information:	  „Lettnerbühne“.	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  THÜRLEMANN,	  F.:	  Schauen	  als	  Faulheit.	  Eine	  gemalte	  Kritik	  an	  der	  Weltsicht	  Jan	  van	  Eycks“,	  in:	  KRUSE,	  CHR./THÜRLEMANN,	   F.:	   Portrait.	   Landschaft.	   Interieur.	   Jan	   van	   Eycks	   Rolin-­Madonna	   im	   ästhetischen	  
Kontext,	  Tübingen	  1999,	  S.	  187-­‐199,	  195.	  480	   THÜRLEMANN	   2002,	   S.	   175.	   Zum	   Motiv	   der	   „Überhöhung“	   siehe	   MEISS,	   M.:	   „'Highlands'	   in	   the	  Lowlands.	   Jan	   van	  Eyck,	   the	  Master	   of	   Flémalle	   and	   the	   Franco-­‐Italian	  Tradition”,	   in:	  Gazette	   des	  Beaux	  
Arts	  57,	  1961,	  S.	  273-­‐314.	  481	  PANOFSKY,	  E.:	  Early	  Netherlandish	  Painting,	  Cambridge	  Mass.,	  1953,	  S.	  208.	  482	  STOICHITA,	  V.	  I.:	  Das	  selbstbewußte	  Bild.	  Vom	  Ursprung	  der	  Metamalerei,	  1998,	  S.	  52.	  483	  SCHLIE	  2002,	  S.	  36.	  484	  ARNHEIM,	  R.:	  Die	  Macht	  der	  Mitte.	  Eine	  Kompositionslehre	  für	  die	  bildenden	  Künste,	  Köln	  1983,	  S.	  101.	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Jan	   van	   Eyck	   konnte	   in	   diesem	   Zusammenhang	   zudem	   mit	   dem	   Vorwissen	   des	  Betrachters	   rechnen,	   dem	   –	   mit	   Blick	   auf	   die	   seit	   dem	   11.	   Jahrhundert	   bestehende,	  insbesondere	   in	   der	   franco-­‐flämischen	   Buchmalerei	   des	   frühen	   15.	   Jahrhunderts	  verbreitete	   ikonographische	   Tradition	   –	   die	   divina	   conversatio	   zwischen	   Gabriel	   und	  Maria	  in	  der	  Darstellungskonvention	  der	  „Verkündigung	  in	  der	  Kirche“	  bereits	  vertraut	  war.485	  Entgegen	   allen	   Irritationen,	   die	   die	   bis	   dato	   im	   Retabelzusammenhang	   präzedenzlose	  Art	  und	  Weise	  der	  Verkündigungsdarstellung,	  wie	   sie	  das	  mittlere	  Register	  der	  Werk-­‐tagsseite	  des	  Genter	  Altars	  vorführt,	   in	  der	  Forschung	  verursacht	  hat,	   liefert	  gerade	  sie	  das	   wohl	   wichtigste	   Argument	   zugunsten	   der	   hier	   vorgetragenen	   Hypothese	   einer	  formal-­‐inhaltlichen	  Korrelation	  von	  Lettnerstruktur	  und	  äußerer	  Schauseite	  des	  Genter	  
Altars.	   Und	   zwar	   aus	   dem	   Grund,	   weil	   die	   Analyse	   der	   Bildstruktur	   der	   Genter	  
Verkündigung	  an	  Maria	  im	  Kontext	  des	  Lettners	  deutlich	  macht,	  dass	  es	  über	  den	  Rekurs	  auf	   die	   Lettnerbühne	   und	   die	   darauf	   im	   Zuge	   des	   Verkündigungsspieles	   temporär	  befindlichen	  Requisiten	  und	  Kulissen	  erstmals	  möglich	  wird,	  neben	  dem	  Fensterausblick	  mit	  der	  Stadtvedute	  auch	  die	  bislang	  ungeklärten	  Lichtverhältnisse	  des	  Verkündigungs-­‐raumes,	   vor	   allem	   aber	   dessen	   komplexe	   Architekturstruktur	   ohne	   Rückgriff	   auf	  symbolische	  Deutungen	  zu	  erklären.	  Als	   ungleich	   schwieriger	   erweist	   sich	   auf	   den	   ersten	  Blick	   eine	   plausible	  Deutung	   der	  Raumsituation	   im	   obersten	   Altargeschoß,	   das	   die	   Sybillen	   und	   Propheten	   beherbergt,	  die,	   so	  Pächt,	   „dem	  mittelalterlichen	  Betrachter	   […]	   als	   Präludium	  der	  Heilsgeschichte	  vom	  geistlichen	  Theater	  her	  vertraut	  waren“	  –	  aus	  diesem	  Grund	  sei	  es	  „symptomatisch,	  dass	  an	  dieser	  Stelle	  das	  Bild	  in	  der	  Form	  des	  Spruchbands	  in	  Schrift,	  in	  die	  Zeichen	  der	  gesprochenen	   Gedanken,	   hinüberwechselt“486.	   Bei	   den	   „Lünetten-­‐Nischen“	   –	   in	   der	  jüngeren	   Literatur	   vorsichtig	   als	   „kugelförmig	   gewölbte	   Turmdachkammer“487	  bezeichnet	   –	   müsste	   es	   sich,	   in	   Weiterführung	   der	   Annahme	   eines	   Lettnerbezuges,	  ebenfalls	  um	  Architekturgebilde	  eines	  Kirchenraumes,	  wenngleich	  in	  erhöhter	  Position	  über	  der	  Lettnerbühne,	  handeln.	  Dass	  diese	  der	  Lettnerstruktur	  selbst	  nicht	  angehören	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  Zu	  dieser	  Darstellungstradition	  siehe	  PURTLE,	  C.	  J.:	  „The	  Iconography	  of	  Prayer,	  Jean	  de	  Berry	  and	  the	  Origin	  of	  the	  Annunciation	  in	  the	  Church“,	  in:	  Simiolus	  20,	  1990-­‐91,	  S.	  227-­‐239,	  227.	  Jan	  van	  Eycks	  Washingtoner	  Verkündigung	  (1434-­‐1436)	  gilt	  als	  erstes	  niederländisches	  Tafelbild,	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  Kirchenraum	  als	  Ort	  der	  Verkündigung	  in	  reifer	  Ausprägung	  vorführt.	  486	  PÄCHT	  1989,	  S.	  167-­‐168.	  487	  SCHNEIDER	  1986,	  S.	  21.	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können,	   belegt	   die	   Tatsache,	   dass	   es	   sich	   bei	   den	   Nischen	   der	   heidnischen	   und	  alttestamentlichen	   Seherinnen	   und	   Seher	   um	   gequaderte,	   unverputzte	   Raumgebilde	  handelt,	  die	  sich	  damit	  strukturmäßig	  deutlich	  von	  den	  Nischengehäusen	  der	  Johannes-­‐Grisaillen	   im	   Lettnerraum	   unterscheiden.	   Da	   auch	   Emporen	   keine	   dergestalteten	  Nischen	   ausbilden,	   bietet	   sich	   einzig	   der	   Vergleich	  mit	   einem	   Architekturelement	   der	  romanischen	   Architektur	   an:	   der	   sogenannten	   Trompennische.	   In	   sehr	   prominenter	  Weise	  führt	  dieses	  Bauelement	  die	  berühmte	  Trompenkuppelreihe	  der	  Kathedrale	  von	  Le	  Puy-­‐Sainte-­‐Marie	   in	  Le	  Puy-­‐le-­‐Valay	  aus	  dem	  12.	   Jahrhundert	   vor	   (Abb.	  36),	   neben	  Chartres	  und	  Rocamadour	  einem	  der	  ältesten	   französischen	  Marienwallfahrtsorte,	  und	  zugleich	  wichtiger	  Station	  auf	  dem	  französischen	  Jakobsweg.	  Mit	  Blick	  auf	  die	  Tatsache,	  dass	   dieser	   Art	   Kuppeln	   über	   keinen	   inneren	   Umgang	   verfügten,	   dürfte	   sich	   der	  „Lünetteneffekt“	   des	   obersten	   Registers	   des	   Genter	   Altars	   einem	   „Aufblick“	   in	   die	  Gewölbezone	  verdanken,	  was	   indirekt	  auch	  durch	  den	  prononcierten	  sotto	   in	  su-­‐Effekt	  der	   Darstellung	   (Herunterbeugen	   der	   Propheten,	   Vorkragen	   der	   Bücher)	   bestätigt	  scheint.	  Die	  Integration	  romanischer	  Architektur	  in	  zeitgenössische	  gotische	  Bauten	  –	  im	  Genter	  
Altar	   bereits	   in	   der	   Fenstergestaltung	   der	   Verkündigungsszene	   (gotisierendes	   Rund-­‐bogenfenster,	   Doppelsäule	  mit	   Kompositkapitell)	   gegeben	   –	   ist	   auch	   in	   anderen	   Bild-­‐werken	   des	   Jan	   van	   Eyck,	   aber	   auch	   der	   Werkgruppe	   des	   Meisters	   von	   Flémalle,	  anzutreffen	   und	   wird	   in	   der	   Forschungsliteratur	   seit	   Panofskys	   architektur-­‐symbolischer	   Ausdeutung	   als	   Sinnbild	   des	   Alten	   Bundes	   und	   damit	   der	   Zeit	   sub	   lege	  interpretiert.488	  Panofsky	  verweist	  im	  Kontext	  der	  Genter	  Verkündigung	  darauf,	  dass	  der	  Künstler	   die	   zeitlich	   differierenden	   architektonischen	   Formen	   in	   ein	   „Komplementär-­‐verhältnis	  [zueinander	  versetzte],	  indem	  er	  der	  Gotik	  solche	  Formen	  vorbehielt,	  die	  sich	  einem	   rein	   romanischen	   Raum	   als	   Träger	   einer	   besonderen	   Bedeutung	   hinzufügen	  ließen“.	   Nach	   Panofsky	   würde	   die	   gotische	   Architektursprache	   (Maßwerk	   der	   beiden	  Außenfenster,	  Wandnische)	   symbolische	   Bedeutung	   als	   Ersatz	   für	   fehlende	  Reinheits-­‐attribute	   der	   Jungfrau	   übernehmen.489	  Wie	   jedoch	   jüngst	   Stephan	   Hoppe	   nachweisen	  konnte,	  dürfte	  die	  Anwendung	  vorgotischer	  Architekturelemente	   im	  Werk	  des	   Jan	  van	  Eyck	   nicht	   primär	   inhaltlich	   als	   vielmehr	   durch	   die	   beginnende	   stilistische	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
488	  PANOFSKY	  1953,	  S.	  134ff.	  Vgl.	  dazu	  auch	  KÖRTE,	  W.:	  Die	  Wiederaufnahme	  romanischer	  Bauformen	  in	  
der	  niederländischen	  und	  deutschen	  Malerei	  des	  15.und	  16.	  	  Jahrhunderts,	  o.	  O.	  1930.	  	  489	  PANOFSKY	  2001,	  S.	  144.	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Ausdifferenzierung	   von	   Bauformen	   und	   Architekturstilen	   im	   Gefolge	   des	   Realismus-­‐postulats	   der	   Ars	   nova	   sowie	   der	   forcierten	   Antikenrezeption	   am	   burgundischen	   Hof	  bedingt	   sein.490	   Nach	   Hoppe	   interessierten	   den	   Künstler	   Jan	   van	   Eyck	   „offensichtlich	  Stildifferenzen	   auch	   jenseits	   ihrer	   sujetikonographischen	   Aktivierbarkeit“491.	   Nach-­‐weisbare	   Bezüge	   Eyckischer	   Bildarchitekturen	   zu	   konkreten	   romanischen	   Bauten	   des	  Rhein-­‐Maaslandes	   (etwa	   dem	  Querhaus	   der	   Kathedrale	   von	   Tournai,	   1170-­‐1198	   oder	  dem	   Umgangschor	   der	   Stiftskirche	   Unserer-­‐Lieben-­‐Frau	   in	   Maastricht,	   um	   1150)	   wie	  auch	  die	  Kenntnis	  von	  Baudetails	  des	  Jerusalemer	  Grabrotundeninnenbaus	  (aus	  der	  Zeit	  von	   dessen	   Umgestaltung	   im	   11.	   respektive	   12.	   Jahrhundert)	   wären,	   so	   Hoppe,	   der	  zeitgenössischen,	  noch	  bis	  ins	  16.	  Jahrhundert	  verfolgbaren	  Vorstellung	  geschuldet,	  der	  zufolge	  die	  vorgotische	  Architektursprache	  auch	  der	  lokalen	  Bauwerke	  „als	  noch	  unge-­‐brochene	   Fortsetzung	   der	   antiken	   verstanden“	   wurde.	   Im	   Gegensatz	   zur	   zeitgleichen	  humanistischen	  Antikenrezeption	  in	  Italien	  galt	  diese	  jedoch	  „eher	  [als]	  eine	  Vorzeit,	  die	  zunächst	   vor	   allem	   durch	   die	   bekannten	   biblischen	   und	   römischen	   Historien	   abge-­‐messen	  war“492.	  Folgt	  man	  Hoppe	  darin,	  dass	  vor	  aller	  Symbolisierung	  mit	  einer	  solchen	  „Komplementär-­‐Kombination“	   zeitgenössischer	   und	   vorzeitlicher	   Architekturformen	  primär	   die	   zeitspezifische	   Vorstellung	   von	   „Romanik	   als	   Antike“493	   evoziert	   werden	  sollte,	   welche	   eine	   „dem	   historischen	   Geschehen	   angemessene	   historische	   Architek-­‐turkulisse“494	   sicherstellte,	   so	   wären	   damit	   die	   Nischenräume	   der	   heidnischen	   Seher-­‐innen	  und	   alttestamentlichen	   Seher	   auf	   der	  Werktagsseite	   des	  Genter	  Altars	   inhaltlich	  als	  Rückverweis	  auf	  die	  biblische	  Zeit	  zu	  interpretieren.	  Als	  letztes	  Indiz	  zugunsten	  der	  Hypothese,	  dass	  die	  Außenseite	  des	  Genter	  Altars	  auf	  die	  formale	  Struktur	  des	  Lettners	  –	  und	  dies	  bis	   in	  die	  steinerne	  Bauweise	  hinein	  –	  Bezug	  nimmt,	   liefert	   eine	   bislang	   von	   der	   Forschung	   durchwegs	   marginalisierte	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
490	   HOPPE,	   S.:	   „Die	   Antike	   des	   Jan	   van	   Eyck.	   Architektonische	   Fiktion	   und	   Empirie	   im	   Umkreis	   des	  burgundischen	   Hofs	   um	   1435“,	   in:	   BOSCHUNG,	   D./WITTEKIND,	   S.	   (Hrsg.):	   Persistenz	   und	   Rezeption.	  
Weiterverwendung,	   Wiederverwendung	   und	   Neuinterpretation	   antiker	   Werke	   im	   Mittelalter,	   Wiesbaden	  2008,	  S.	  351-­‐394.	  	  491	  Ebenda,	  S.	  355.	  492	   Ebenda,	   S.	   383.	   (So	   galt	   bezeichnet	   etwa	   der	   Utrechter	   Juristen	   und	   Antiquar	   Aernout	   van	   Buchell	  (Buchelius)	   in	  einer	  1643	  erschienenen	  Publikation	  die	  1150	  vollendete	  St.	  Marien-­‐Kirche	  in	  Utrecht	  als	  „Egregium	   sane	   est	  aedificium,	  antiquam,	  non	  barbaricam	   sed	  Romanam	  referens	   structuram“.	  Ebenda,	   S.	  383-­‐384).	  493	   Vgl.	   HOPPE,	   S.:	   „Romanik	   als	   Antike	   und	   die	   baulichen	   Folgen.	   Mutmaßungen	   zu	   einem	   in	  Vergessenheit	  geratenen	  Diskurs“,	   in:	  NUSSBAUM,	  N.	  u.	  a.	  (Hrsg.):	  Wege	  zur	  Renaissance.	  Beobachtungen	  
zu	  den	  Anfängen	  neuzeitlicher	  Kunstauffassung	  im	  Rheinland	  und	  den	  Nachbargebieten	  um	  1500,	  Köln	  2003,	  S.	  89-­‐131,	  bes.	  91-­‐103.	  	  494	  HOPPE	  2008,	  S.	  385.	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Detailbeobachtung:	   so	   ist	   das	   Rahmenwerk	   der	   Tafeln	   der	   Retabelaußenseite,	   im	  Gegensatz	   zu	   den	   vergoldeten	   Rahmen	   der	   inneren	   Schauseite,	   mit	   einem	  illusionistischen,	  regelmäßig	  gequaderten	  Steinmauerwerk	  verfugt,	  das	  an	  der	  Stirnseite	  zahlreiche	  Ausbrüche	  aufweist	  und	  dessen	  Koloristik	  jene	  der	  beiden	  Grisaillefiguren	  in	  dunklerer	  Tönung	  aufnimmt	  (Abb.	  37	  a	  und	  b).	  	  	  
4.	  Die	  innerbildliche	  Relation	  von	  Außen-­	  und	  Innenseite	  des	  Genter	  Altars	  	  Die	   bislang	   festgestellten	   formal-­‐inhaltlichen	   Entsprechungen	   zwischen	   der	   illusio-­‐nierten	   Schauseite	   des	   Genter	   Altars	   und	   jener	   des	   Lettners	   bilden	   die	   fundamentale	  Vorbedingung,	  auf	  deren	  Basis	  nun	  eine	  in	  Bezug	  auf	  die	  Problematik	  der	  vorliegenden	  Arbeit	   entscheidende	   Frage	   gestellt	   werden	   kann,	   nämlich:	   welche	   Motive	   van	   Eyck	  bewogen	   haben	   könnten,	   sich	   für	   die	   bislang	   präzedenzlose	   Darstellung	   der	   beiden	  
Johannes-­‐Figuren	   im	   Medium	   der	   Grisaille	   und	   der	   dazu	   in	   radikalem	   koloristischen	  Kontrast	   stehenden	   Stifterfiguren	   zu	   entscheiden?	   Und	   dies	   obwohl,	   wie	   bereits	  erwähnt,	   in	   den	   Figurennischen	   oberhalb	   der	   Lettneraltäre	   sowohl	  mit	   gefassten	  wie	  auch	  ungefassten	  Steinskulpturen	  zu	  rechnen	  war.	  	  Obzwar	   nach	   Wilhelmy	   die	   „Verbindung	   von	   Mensa	   und	   ungefasster	   Skulptur	   eine	  gängige	  Kombination	   im	  Kultus	  des	  15.	   Jahrhunderts“495	   darstellte	   und	  beispielsweise	  die	   in	   Jan	   van	   Eycks	  Kirchenmadonna	   über	   dem	   Lettneraltar	   angebrachte	  Madonnen-­‐statue	   keine	   Polychromie	   aufweist,	   so	   lässt	   sich	   doch,	   aufgrund	   mangelnder	   Über-­‐lieferung,	   nicht	   mit	   absoluter	   Sicherheit	   annehmen,	   dass	   die	   in	   den	   Lettnerhallen	  befindlichen	  Statuen	  durchgehend	  materialsichtig	  belassen	  wurden	  –	   insbesondere	  als	  die	  Schauseiten	  der	  Lettner	  nachweislich	  überwiegend	  polychromiert	  waren.496	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
495	  WILHELMY	  1993,	  S.	  64,	  siehe	  auch	  BRAUN	  1924,	  Bd.	  2,	  S.	  262ff.	  	  Zur	   Tradition	   der	   Nichtpolychromierung	   von	   Figuren	   respektive	   Figurenensembles	   in	   der	   Gotik	   siehe	  weiterführend	  MICHLER	  1995,	  S.	  197-­‐221	  sowie	  ZIEMBA	  2008,	  S.	  390.	  	  496	   Zur	   Polychromie	   als	   wesentlichem	   Teil	   der	   „medialen	   Wirkung“	   von	   Lettnerprogrammen	   siehe	  SCHWARZ	  2002b,	  S.	  28.	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Mit	  Blick	  auf	  die	  Darstellungstradition	  von	  Statuen	  sowohl	  in	  der	  Buch-­‐	  wie	  Tafelmalerei	  wird	   in	  der	  neuesten	  Forschung	  mehrheitlich	  davon	  ausgegangen,	  dass	  es	  sich	  bei	  der	  Wiedergabe	  von	  Steinfiguren	   in	  Graumononochromie	  um	  eine	   etablierte	  Darstellungs-­‐konvention	   handelt.497	   Tatsächlich	   ist	   in	   unserem	  Zusammenhang	  wohl	   ebenso	   davon	  auszugehen,	   dass	   van	   Eyck	   einen	   in	   der	   Buch-­‐	   und	   in	   Tafelmalerei	   (Melchior	  Broederlam)	   bereits	   etablierten	   Darstellungsmodus	   von	   Steinskulpturen	   aufgreift,	   bei	  dem	   diese,	   unabhängig	   von	   etwaiger	   Steinsichtigkeit	   oder	   Polychromierung,	   für	  gewöhnlich	  als	  grau-­‐monochrome	  Gebilde	  zur	  Darstellung	  gebracht	  werden.498	  Dies	  gilt	  sowohl	   für	   die	   meisten	   innerbildlichen	   Skulpturendarstellungen	   –	   wie	   sie	   etwa	   die	  beiden	  erhaltenen	  Tafeln	  des	  Werl-­Altars499	  der	  Rogier	  van	  der	  Weyden-­‐Werkstatt	  von	  1438	   vorführen	   (Abb.	   38	   und	   39),	   in	   denen	   jeweils	   eine	  Madonnenskulptur	   und	   eine	  Gnadenstuhldarstellung	   unpolychromiert	   gezeigt	   werden	   –,	   wie	   auch	   für	   die	  Außenarchitektur,	  bei	  der	  etwa	  Portalskulpturen,	  wie	  beispielsweise	  die	  Versoseite	  der	  
Marienvermählung	   im	   Prado	   (Abb.	   40)	   belegt,	   trotz	   anzunehmender	   realer	  Polychromierung	  ungefasst	  dargestellt	  werden.	  Kemperdick	   bemerkt	   in	   diesem	   Zusammenhang	   mit	   Blick	   auf	   die	   Ausstattung	   des	  Lettners	  der	  Kirchenmadonna	  (Abb.	  9),	  dass	  der	  zeitgenössische	  Betrachter	  den	  Anblick	  materialsichtiger	   oder	   nur	   teilgefasster	   Altarskulpturen,	   wie	   sie	   van	   Eyck	   auf	   dem	  Lettneraltar	  darstellt,	  durchaus	  gewohnt	  war,	   insbesondere	  wenn	  es	   sich	  um	  kostbare	  Marmor-­‐,	   Alabaster-­‐	   oder	   Elfenbeinfiguren	   handelte.	   Andererseits	   verweist	   der	   Autor,	  auch	  mit	   Blick	   auf	   die	   polychromierte	   Triumphkreuzgruppe	   des	   Lettners	   darauf,	   dass	  Holzskulpturen	  vor	  dem	  Ende	  des	  15.	  Jahrhunderts	  durchwegs	  farbig	  gefasst	  waren,	  und	  dass	   auch	   die	   Vergoldung	   von	   Schnitzretabeln,	   wie	   etwa	   im	   Choreinblick	   der	  
Kirchenmadonna	  fragmentiert	  zu	  sehen,	  buntfarbig	  wiedergegeben	  wird.500	  Das	   von	   Simon	   Marmion	   geschaffenen	   Grisaille-­‐Retabel	   von	   Saint-­Omer501	   (Abb.	   41),	  heute	   in	   den	   Berliner	   Staatlichen	   Museen,	   gehört	   zu	   den	   wenigen,	   wenngleich	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
497	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  S.	  121.	  498	  Zur	  Grisailemalerei	  als	  Differenzierungsmodus	  von	  Mensch	  und	  Bildwerk	  siehe	   jüngst	  PASTOUREAU,	  M.:	  Black.	  The	  History	  of	  a	  Color,	  Princeton/Oxford	  2009,	  S.	  106.	  499	   Madrid,	   Museo	   del	   Prado.	   Eichenholz.	   Je	   101	   x	   47	   cm.	   Linker	   Flügel:	   Heinrich	   von	   Werl	   und	   sein	  
Schutzpatron	  Johannes	  der	  Täufer.	  Rechter	  Flügel:	  Hl.	  Barbara	  lesend.	  Inschriftlich	  datiert	  1438.	  	  BELTING/KRUSE	  1994,	  S.	  175-­‐176;	  KEMPERDICK,	  S.:	  Rogier	  van	  der	  Weyden.	  1399/1400-­1464,	  Köln	  1999,	  S.	  38.	  500	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  S.	  121.	  501	   Berlin,	   Staatliche	  Museen	   Preußischer	   Kulturbesitz.	   Eichenholz,	   je	   56	   x	   147	   cm.	   Kat.	   Nrn.	   1645	   und	  1645A.	   Vor	   1459.	   Die	   Altaraußenseite	   ist	   en	   grisaille	   ausgeführt.	   Um	   die	   zentrale	   Darstellung	   der	  Verkündigung	   an	   Maria	   gruppieren	   sich	   acht	   Nischen,	   in	   denen	   jeweils	   ein	   Figurenpaar	   (Prophet	   und	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prominenten	   Beispielen,	   die	   Architekturplastik	   auch	   polychromiert	   wiedergeben	   und	  diese	  zudem	  mit	  Skulpturendarstellungen	  en	  grisaille	   kombinieren.	  Das	  auf	  der	   Innen-­‐seite	   des	   linken	  Flügels	   dargestellte	   Eingangsportal	   der	  Benediktiner-­‐Abtei	   Luxeuil,	   in	  der	   sich	   die	   Einkleidung	   des	   hl.	   Bertin	   vollzieht,	   wird	   an	   der	   Außenwand	   von	   zwei	  baldachinbekrönten	   Grisaillefiguren	   (Propheten?)	   flankiert,	   das	   Tympanon	   hingegen	  zeigt	  eine	  polychromierte	  Deesis-­‐Gruppe	  vor	  rotem	  Hintergrund.	  Geht	   man	   davon	   aus,	   dass	   das	   Fehlen	   von	   Koloristik	   grundsätzlich	   eine	   Differen-­‐zierungsgrundlage	   zwischen	   „unbelebter“	   Statue	   und	   „belebtem“	   Menschenkörper	  darstellt,	   so	   lässt	   sich,	   unter	   Berücksichtigung	   der	   bereits	   etablierten	   Darstellungs-­‐tradition,	  mit	  aller	  gebotenen	  Vorsicht	  folgern,	  dass	  gemalte	  Plastik	  grundsätzlich	  ohne	  Buntfarben	   dargestellt	   und	   damit	   Graumonochromie	   mit	   Steinmaterial	   identifiziert	  wurde.	   Abweichungen	   davon	   sind	   möglich,	   allerdings	   muss	   dabei	   der	   Darstellungs-­‐kontext	   eine	   Verwechslung	   von	   steinerner	   und	   lebendiger	   Figur	   eindeutig	   verun-­‐möglichen.	  502	  Da	  in	  der	  Darstellungstradition	  bei	  der	  Skulpturenwiedergabe	  sowohl	  auf	  monochrome	  wie	  –	  wenngleich	  ungleich	  seltener	  –	  auch	  polychromen	  Darstellungsweisen	  verweisen	  werden	  kann,	  ist	  für	  die	  Johannes-­‐Grisaillen	  des	  Genter	  Altars	  zunächst	  sicherheitshalber	  davon	   auszugehen,	   dass	   sie	   grundsätzlich	   für	   die	   malerische	   Umsetzung	   sowohl	  gefasster	  wie	   ungefasster	   Skulpturen503	   stehen	   können	   –	   dies	   umso	  mehr,	   als	   sowohl	  Hubert	   und	   Jan	   van	   Eyck	   als	   auch	   Robert	   Campin	   und	   Rogier	   van	   der	   Weyden	  nachweislich	   Skulpturen	   polychromierten.504	   Die	   Antwort	   auf	   die	   eingangs	   gestellte	  Frage,	   welche	   Beweggründe	   Jan	   van	   Eyck	   dazu	   bewogen	   haben	   könnten,	   die	   beiden	  
Johannes-­‐Figuren	   im	   Medium	   der	   Grisaille	   wiederzugeben,	   muss	   damit	   aus	   der	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Evangelist)	  in	  einem	  quadratischen	  Nischengehäuse	  zu	  stehen	  kommt.	  Die	  Sonntagsseite	  zeigt	  Szenen	  aus	  der	  Vita	  des	  hl.	  Bertin.	  BOCK,	  H./GROSSHANS,	  R.	  et	  al.	  (Hrsg.):	  Gemäldegalerie	  Berlin.	  Geschichte	  der	  Sammlung	  und	  ausgewählte	  
Meisterwerke,	  Berlin	  1985,	  S.	  132-­‐135;	  GROSSHANS,	  R.:	  „Simon	  Marmion.	  Das	  Retabel	  von	  Saint-­‐Bertin	  zu	  Saint-­‐Omer.	  Zur	  Rekonstruktion	  und	  Entstehungsgeschichte	  des	  Altares“,	  in:	  Jahrbuch	  der	  Berliner	  Museen,	  31,	  1991,	  S.	  62-­‐98.	  502	  Vgl.	   in	  diesem	  Zusammenhang	  auch	  WOODS,	  K.:	   „The	  Netherlandish	  Carved	  Altarpiece	  c.	  1500:	  Form	  and	  Function“,	  in:	  HUMFREY,	  P./KEMP,	  M.	  (Hrsg.):	  The	  Altarpiece	  in	  the	  Renaissance,	  Cambridge	  u.	  a.	  1990,	  S.	  76-­‐89,	  7.	  503	   Zur	   Frage	   der	   Tradition	   der	   nicht-­‐	   bzw.	   teilpolychromierten	   Skulptur	   seit	   der	   Antike	   siehe	  weiterführend	   CHAPUIS,	   J.:	   „Partial	   Polychromy	   in	   Sculpture“,	   in:	   Ausst.	   Kat.	   Jan	   van	   Eyck.	   Grisaillas	  (Contextos	  de	  la	  colección	  permanente)	  (Madrid	  2009-­‐2010),	  BORCHERT	  T.-­‐H.	  (Hg.),	  Madrid	  2009,	  S.	  261-­‐266.	  	  504	   BORCHERT	   2009,	   S.	   245.	   Siehe	   auch	   weiterführend:	   BORCHERT,	   T.H.:	   „Claus	   Sluter	   and	   Early	  Netherlandish	  Painting.	  Robert	  Campin	  and	  Jan	  van	  Eyck“,	  in:	  JUGIE,	  S./FLIEGL,	  S.	  (Hrsg.):	  Ausst.	  Kat.	  Art	  
from	   the	   Court	   of	   Burgundy.	   The	   Patronage	   of	   Philipp	   the	   Bold	   and	   John	   the	   Fearless.	   1364-­1419	   (Dijon-­‐Cleveland	  2004-­‐2005),	  Paris	  2004,	  S.	  345-­‐351.	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Gesamtkonzeption	   des	   Genter	   Altars	   resultieren	   –	   konkret	   aus	   der	   Analyse	   der	  innerbildlichen	  Relationen	  von	  Außen-­‐	  und	  Innenseite	  dieses	  Wandelretabels.	  Die	  innere	  Schauseite	  des	  Genter	  Altars	  (Abb.	  3)	   ist	  der	  neuesten	  Forschung	  gemäß	  als	  eine	   Verbildlichung	   der	   in	   die	   apokalyptisch-­‐eschatologische	   Szenerie	   eingebetteten	  himmlischen	  Liturgie	  der	  Eucharistieanbetung	  durch	  den	  mystischen	  Leib	  der	  Kirche	  zu	  interpretieren.505	   Als	   eine	   solche	   stellte	   sie	   eine	   bildliche	   Entsprechung	   zu	   der	   am	  Kapellenaltar	   Tag	   für	   Tag	   vollzogenen	   irdischen	   Liturgie	   des	   Messopfers	   dar.	  (Symbolisiert	  wird	  diese	  Tatsache	  durch	  das	  Blut	  des	  Opferlammes,	  das,	  verwandelt	  in	  das	   Wasser	   des	   Lebens,	   bis	   an	   den	   unteren	   Bildrand	   und	   damit	   bis	   zur	   –	   realen	   –	  Altarmensa	  fließt.)	  Im	  Hinblick	  auf	  die	  hier	  postulierte	  Korrelation	  von	  Lettnerfront	  und	  Retabelaußenseite	   determiniert	   damit	   der	   biblisch-­‐theologische	   Inhalt	   der	   inneren	  Schauseite	  des	  Genter	  Altars	   die	  Art	   und	  Weise	  der	  Aussage	  der	   als	  Vorbereitung	  und	  Einführung	   dazu	   gedachten	   Altaraußenseite.	   Diese	   erscheint	   dergestalt	   als	   eine	   Art	  erläuternde	   Einführung	   zu	   dem	   sich	   in	   der	   Lammanbetung	   offenbarenden	   Geheimnis	  der	  himmlischen	  Liturgie	  und	  ihrer	  rituellen	  Vergegenwärtigung	  in	  der	  irdischen	  Eucha-­‐ristiefeier.506	   „Gestalterisch	  wird	  diese	  Differenz	  über	  den	  Goldgrund	  ausgedrückt,	  der	  die	   Festtagsseite	   auszeichnet.	   Er	   sollte	   die	   Bilder	   des	   geöffneten	   Altars	   in	   jenen	  metaphysischen	  Existenzbereich	  heben,	  wie	  er	   im	  Mysterium	  der	  Liturgie	  gegenwärtig	  wurde.“507	   In	   derselben	   Weise	   fungierten	   Lettnerprogramme	   als	   Ankündigung	   und	  Einführung	   in	  das	  Erlösungsmysterium,	  das	   in	  der	  Messliturgie	  auf	  dem	  Hauptaltar	   im	  Chorraum	   vergegenwärtigt	  wurde,	   beziehungsweise	   in	   deren	   himmlischem	  Korrelat	   –	  der	   Vision	   der	   Himmlischen	   Liturgie	   in	   der	   Ewigen	   Messe.508	   Es	   erscheint	   in	   diesem	  Zusammenhang	   durchaus	   bedeutungsvoll,	   dass	   die	   Attribute	   der	   beiden	   Grisaille-­‐Heiligen	  der	  Retabelaußenseite	  ebenso	  auf	  die	  eucharistischen	  Gaben	  verweisen	  wie	  die	  darüberliegende	  Verkündigungsdarstellung,	  da	   „die	  Verkündigung	  mit	  der	   Inkarnation	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
505	   Zur	   jüngst	   verstärkt	   akzentuierten	   eucharistisch-­‐liturgischen	   Bedeutung	   der	   Ikonographie	   der	  Innenseite	  des	  Genter	  Altares	  siehe	  GOODGAL,	  D.	  A.:	  The	  Iconography	  of	  the	  Ghent	  Altarpiece	  (Univ.	  Diss.),	  Ann	  Arbor	  1983,	  	  	  S.	  253;	  SCHLIE	  2002,	  S.	  19,	  23ff.	  	  Siehe	   zu	   den	   wichtigsten	   älteren	   Deutungen:	   Panofsky/Pächt:	   „Allerheiligenikonographie“	   mit	   ikono-­‐graphischen	  Abweichungen	  (PÄCHT	  1989,	  S.	  127,	  130f,	  PANOFSKY	  1953,	  S.	  209ff);	  Philip:	  „Eternal	  Mass	  in	  
Heaveny	   Jerusalem“	   (PHILIP	   1971,	   S.	   61f.);	   Herzner:	   „Triumph	   des	   Gottesreiches“	   (HERZNER	   1995,	   S.	  30ff.)	   Schneider	   „ekklesiologische	   Bedeutung	   des	   Altarsakraments	   mit	   Blick	   auf	   Herausforderung	   des	  Hussitismus“	  (SCHNEIDER	  1986,	  S.	  70,	  79f.).	  506	  PURTLE,	  C.	  J.:	  The	  Marian	  Paintings	  of	  Jan	  van	  Eyck,	  Princeton	  1982,	  S.	  19	  Anm.	  11.	  507	   MADERSBACHER,	   L.:	   „Malerei	   und	   Bild	   1430	   bis	   1520“,	   in:	   ROSENAUER,	   A.	   (Hg.):	   Geschichte	   der	  
bildenden	  Kunst	  in	  Österreich,	  Band	  3:	  Spätmittelalter	  und	  Renaissance,	  München-­‐Berlin	  u.a.	  2003,	  S.	  394-­‐410,	  399.	  508	  Vgl.	  dazu	  McNAMEE	  1998,	  S.	  89-­‐99.	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Christi	   […]	   als	   Hinweis	   auf	   die	   Transsubstantiation	   und	   Maria	   als	   das	   erste	   das	  Sakrament	  umschließende	  Gefäß	  für	  den	  Leib	  Christi“509	  angelegt	   ist.	  (Auf	  die	  Mensch-­‐werdung	  Christi	  als	  Voraussetzung	  der	  Eucharistie	  beziehen	  sich	  nicht	  zuletzt	  auch	  die	  Spruchbänder	   der	   alttestamentlichen	   Propheten	   und	   der	   heidnischen	   Seherinnen	   im	  obersten	  Register.510)	  Die	   Genter	   Heiligengrisaillen	   bilden	   gemeinsam	   mit	   den	   Stifterdarstellungen	   einen	  wesentlichen	   optischen	   und	   inhaltlichen	   Schwerpunkt	   der	   Altaraußenseite.	   Sie	   sind	  damit	   ein	   grundlegender	   Träger	   der	   Gesamtkonzeption	   eines	   Altarganzen,	   dessen	  Gesamtordnung	  hier	  in	  enger	  Relation	  zum	  Lettner	  gesehen	  wird.	  Es	  erscheint	  im	  Kontext	  der	  vorliegenden	  Überlegungen	  von	  grundlegender	  Bedeutung,	  dass	  zwei	  der	  auf	  der	  Altaraußenseite	  dargestellten	  Figuren	  –	  Maria	  und	  Johannes	  der	  Täufer	   –	   zugleich	   auch	   an	   dem	   im	   Retabelinneren	   geschilderten	   eschatologisch-­‐kultischen	   Geschehen	   partizipieren.	   Im	   Zentrum	   des	   oberen	   Registers	   bilden	   sie	   mit	  Christus	   in	   ihrer	   Mitte	   eine	   monumentale,	   hier	   jedoch	   buntfarbige	   und	   überaus	  prunkvoll	   inszenierte	  Deesisgruppe511.	  Die	  beiden	  Darstellungen	   Johannes	  des	  Täufers	  differieren	  dabei	   grundsätzlich	  hinsichtlich	   ihrer	  Realitätsauffassung:	  Vergleichbar	  der	  
Kirchenmadonna	   van	   Eycks,	   in	   der	   die	   Jungfrau	   Maria	   (monochrom)	   als	   Skulptur	   auf	  einem	  der	   Lettneraltäre	  und	   zugleich	   (buntfarbig)	   „real“	   im	  Kircheninneren	   erscheint,	  ist	  Johannes	  der	  Täufer	  einmal	  im	  Medium	  der	  Skulptur	  verbildlicht	  und	  dann	  „real“	  zur	  Linken	  Christi	  auf	  diesen	  weisend	  auf	  der	  Retabelinnenseite	  dargestellt.	  Die	   Funktion	  der	   beiden	   Johannes-­‐Grisaillen	   der	   äußeren	   Schauseite	   des	  Genter	  Altars	  resultiert	   in	   diesem	   Zusammenhang	   aus	   der	   Tatsache,	   dass	   diese	   Figuren	   gerade	   als	  Grisaillen	   auf	   unzweifelhafte	   Weise	   ihre	   Zugehörigkeit	   zur	   konkreten	   und	   greifbaren	  Realität	   des	   Lettners	   bezeugen	   und	   damit,	   ebenso	   wie	   die	   beiden	   Stifterfiguren,	   die	  beiden	  Protagonisten	  der	  Verkündigungsdarstellung	  sowie	  die	  Propheten	  und	  Sybillen,	  die	   real-­‐irdische	   Wirklichkeit	   repräsentieren	   –	   im	   Gegensatz	   zu	   der	   auf	   der	   Retabel-­‐innenseite	  visualisierten	  überirdischen	  Wirklichkeit	  der	  himmlischen	  Vision.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
509	  SCHLIE	  2002,	  S.	  35-­‐36.	  Zu	  Maria	  als	  Tabernakel	  siehe	  Ebenda	  S.	  68,	  zu	  den	  Spruchbändertexten	  siehe	  S.	  29.	  510	   Inschrift	   der	   Cumäischen	   Sybille:	   „Nil	   mortale	   sonans,	   afflata	   est	   numine	   celso“.	   Inschrift	   der	  Eryträischen	   Sybille:	   „Rex	   altissimus	   adveniet	   per	   secula	   futurus	   scilicet	   in	   carne“.	   Spruchband	   des	  Propheten	   Zacharias:	   „Exulta	   satis	   filia	   Syon.	   Jubila	   Ecce	   rex	   tuus	   venit“.	   Spruchband	   des	   Propheten	  Micheas:	   „Ex	   te	   egredietur	   qui	   sit	   dominator	   in	   Israel“.	   Zit.	   (bei	   Auflösung	   der	   Kürzel	   und	   verdeckter	  Stellen)	  n.	  HERZNER	  1995,	  S.	  123,	  120,	  123,	  124.	  511	  Trotz	  des	  fehlenden	  Interzessionsgestus'	  bei	  Maria	  und	  Johannes	  dem	  Täufer	  ist	  wohl	  an	  dieser	  ikono-­‐graphischen	  Bezeichnung	  festzuhalten.	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Damit	  wird	   offensichtlich,	   dass	   die	   Darstellung	  Mariens	   und	   des	   Anachoreten	   auf	   der	  Altarinnenseite	  einer	  anderen	  Wirklichkeit	  –	  nämlich	  der	  himmlischen	  –	  zuzuordnen	  ist	  und	  damit	  nicht	  der	  räumlich-­‐realen	  des	  Lettners	  angehört,	  auf	  den	  die	  äußere	  Schau-­‐seite	  des	  Wandelretabels	  alludiert.	  Diese	  beiden	  (im	  Retabel	  vereinigten)	  Wirklichkeits-­‐sphären	   völlig	   unzweifelhaft	   auseinanderzuhalten	   dürfte	   für	   Jan	   van	   Eyck	   von	   so	  grundlegender	   Bedeutung	   gewesen	   sein,	   dass	   er	   sich	   für	   die	   bis	   dato	   präzedenzlose	  Darstellung	  einer	  biblischen	  Gestalt	  als	  steinerner	  Plastik	  auf	  der	  Retabelaußenseite	  wie	  auch	  als	  „lebendige“	  Figur	  im	  Altarinneren	  entschied.	  Wohl	   aus	   genau	   demselben	   Grund	   findet	   sich	   auch	   die	   Verkündigungsmaria	   in	  reduziertem	  Kolorit	  wiedergegeben,	   und	   dies,	   obwohl	   es	   an	   den	   Lettnerschauwänden	  selbst	   aller	   Wahrscheinlichkeit	   nach	   keine	   unpolychromierten	   Figurendarstellungen	  gegeben	   haben	   dürfte.	   Die	   Johannes-­‐Grisaillen	   der	   äußeren	   Schauseite	   sollen	   damit,	  gemeinsam	   mit	   den	   benachbarten	   „lebensechten“	   farbigen	   Stifterbildnissen	   und	   den	  darüberliegenden	   Semi-­‐Grisaillen	   der	   Verkündigung,	   den	   Eindruck	   eines	   „lettner-­‐kompatiblen“	  real-­‐räumlichen	  Miteinanders	  vermitteln.	  Im	  Kontext	  dieser	  Überlegungen	  erweist	  sich	  Beltings	  Charakterisierung	  der	  altnieder-­‐ländischen	  Grisaille-­‐Wandelaltäre	  im	  Sinne	  einer	  „zweifachen	  Ansicht	  des	  Gemäldes“	  als	  besonders	  zutreffend.	  Spiegelt	  jedoch	  nach	  Belting	  die	  Unterscheidung	  zwischen	  der	  zur	  empirischen	   Wirklichkeit	   des	   Betrachters	   gehörenden	   äußeren	   Schauseite	   und	   der	  farbigen	  Innenseite	  die	  von	  Geert	  Groote	  formulierte	  Differenz	  zwischen	  „innerem	  Blick“	  und	   „äußerer	   Schau“,	   das	   heißt	   den	   „'sinnlichen	   Bildern'	   (sensibilia)	   und	   'Bildern	   der	  Vorstellung'	   (phantasmata)“	  wieder,	   so	  wird	  mit	  dem	  Lettner	   als	  Referenzelement	  die	  Unterscheidung	  zwischen	  der	  „Alltagswelt“	  der	  Skulptur	  auf	  den	  Altaraußenflügeln	  und	  der	   „geistigen	  Schau“512	  des	  Retabelinneren	   schlüssig	   erklärt:	   gehören	  die	   „irdische[n]	  Personen	   oder	   Heilige	   im	   Medium	   der	   Statue“	   der	   empirischen	   Wirklichkeit	   des	  Betrachters	   an,	   so	   enthüllt	   das	   mit	   dem	   (virtuellen)	   Durchschreiten	   des	   Lettners	  gleichzusetzende	   Öffnen	   des	   Altarwerkes	   das,	   was	   mit	   dem	   leiblichen	   Auge	   des	  Menschen	   nicht	  mehr	   geschaut	  werden	   kann,	   nämlich	   das	  mit	   dem	   Chorraum	   gleich-­‐gesetzte	  Paradies.	  Mutatis	  mutandis	  gilt	  damit,	  was	  Belting	  für	  das	  Öffnen	  des	  Wandel-­‐retabels	   postuliert:	   es	   „schließt	   uns	   ein	   Bild	   gänzlich	   anderer	   Art	   auf,	   das	   aus	   dieser	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
512	  KRIEGER	  1996b,	  S.	  582;	  Siehe	  dazu	  auch	  BELTING/KRUSE	  1994,	  S.	  61.	  
 133	  
Antithese	   lebt	   und	   außerhalb	   der	   Empirie	   liegt:	   das	   Paradies	   als	   Thema	   der	   inneren	  Vorstellung“513.	  Ähnlich	   formuliert	   es	   Harbison:	   „movement	   into	   a	   visionary	   realm	  must	   leave	   the	   cold	  
stone	  or	  lifeless	  wood	  behind.	  In	  this	  sense	  sculpture	  on	  the	  outside	  of	  a	  triptych	  changing	  
to	   painting	   on	   the	   inside	   clearly	   suggests	   a	   transition	   from	   earthly	   to	   supernatural	  
vision”514.	   Der	   Bezug	   zum	   Lettner,	   der	   die	   Trennung	   der	   irdischen	   Sphäre	   der	   Laien-­‐kirche	   von	   der	   himmlisch-­‐sakralen	   des	   Chorraumes	   fokussierte,	  macht	   schlussendlich	  das	   neue	   Retabelkonzept	   des	   Grisaillewandelaltars	   selbst	   –	   mit	   seiner	   medialen	  „sculpture	  changing	   to	  painting“	  –	   im	  Kontext	  der	  überaus	  virulenten	  zeitgenössischen	  „Anforderung,	  dass	  sich	  das	  Bild	  im	  Verhältnis	  zum	  Urbild	  als	  sowohl	  relational	  wie	  auch	  different	   ausweist“515,	   zu	   einem	   locus	   classicus	   der	   rechtmäßigen	   Unterscheidung	   von	  irdischem	  Abbild	  und	  himmlischem	  Urbild	  in	  ein	  und	  demselben	  Altarbildwerk.	  Unter	   dem	   Aspekt	   einer	   solchen	   unzweideutigen	   Unterscheidung	   der	   irdischen	   und	  himmlischen	   Realitätssphäre	   in	   ein	   und	   demselben	  Wandelretabel	   wird	   die	   –	   wie	   es	  zunächst	   scheint	   –	   „Wiedereinführung“	   von	   Grisaille-­‐Elementen	   auf	   den	   beiden	  äußersten	   Flügeln	   des	   oberen	   Registers	   der	   Retabelinnenseite	   des	   Genter	   Altars	   als	  unerwartete	  Inkonsequenz	  rezipiert.	  Zu	  diesen	  gehören,	  neben	  den	  eindeutig	  als	  Stein-­‐reliefs	  charakterisierten	  Kain-­und-­Abel-­‐Grisaillen	  in	  den	  die	  Tafeln	  oben	  abschließenden	  Lünettenzwickeln,	   vor	   allem	   die	   beiden	   Stammeltern	   –	   die	   „Protoplasten	   als	   Inkar-­‐nationen	   der	   Erbsünde“516	   –,	   die	   von	   schmalen,	   an	   der	   vorderen	   Begrenzung	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
513	  BELTING/KRUSE	  1994,	  S.	  60-­‐61.	  514	  HARBISON	  1985,	  S.	  107.	  515	   SCHWARZ,	   M.	   V.:	   „Liturgie	   und	   Illusion.	   Die	   Gegenwart	   der	   Toten	   sichtbar	   gemacht	   (Naumburg,	  Worms,	  Pisa)“,	  in:	  MAIER,	  W./SCHMID,	  W./SCHWARZ,	  M.	  V.	  (Hrsg.):	  Grabmäler.	  Tendenzen	  der	  Forschung	  
an	  Beispielen	  aus	  Mittelalter	  und	  früher	  Neuzeit,	  Berlin	  2000,	  S.	  147-­‐177,	  147.	  516	  PÄCHT	  1989,	  S.	  126.	  Adam	  und	  Eva	  sind	  zugleich	  Typen	  Christi	  und	  Mariens	  (vgl.	  HERZNER	  1995,	  S.	  41;	  SCHLIE	  2002,	  S.	  30.)	  Nicht	  zuletzt	  finden	  sowohl	  die	  Adam-­‐	  und	  Eva-­‐Darstellungen	  wie	  die	  Grisaillen	  des	  Opfers	  von	  Kain	  und	  
Abel	   und	   des	   Brudermordes	   ihre	   ikonographische	   „Daseinsberechtigung“	   im	   Kontext	   des	   Lettners:	   Im	  mittelalterlichen	   Verständnis	   galt	   der	   Kreuzaltar	   als	   Todesort	   Christi,	   zugleich	   aber	   auch	   der	   Ort	   des	  Brudermordes,	   da	   Abel	   in	   der	   typologischen	  Vorstellung	   Christus	   als	   Schlachtopfer	   präfigurierte	   (siehe	  KIRCHNER,	  TH.:	  Raumerfahrung	  im	  geistlichen	  Spiel	  des	  Mittelalters	  (Univ.	  Diss.),	  Frankfurt	  a.	  Main	  1985,	  S.	   145.).	   Als	   „Inkarnationen	   der	   Erbsünde“	   (Otto	   Pächt)	   aber	   auch	   aufgrund	   der	   Tradition,	   die	   die	  Begräbnisstätte	  Adams	  traditionell	  mit	  Golgatha	  identifizierte	  –	  der	  Überzeugung	  Adam	  sei	  an	  jenem	  Ort	  begraben,	   an	   dem	   Jesus	   am	   Kreuz	   gestorben	   war	   verdankt	   sich	   die	   zeitgenössische	   Bezeichnung	   des	  Lettners	  als	  „Paradiso“	  (IMESCH-­‐OEHRY	  1991,	  S.	  174,	  auch	  Anm.	  185.)	  –	  gehörten	  Adam	  und	  Eva	  ebenso	  zum	  „Standardrepertoire“	  von	  Lettnerprogrammen.	  Als	  ganz	  besonders	  prominentes	  spätes	  Beispiel	  seien	  hier	  die	  Adam	  und	  Eva-­‐Figuren	  des	  Lettners	  der	  Kathedrale	  Sainte-­‐Cécile	  in	  Albi	  von	  ca.	  1474-­‐83	  genannt	  (Siehe	  dazu	  ERLANDE-­‐BRANDENBURG,	  A.:	   „Le	  sanctuaire	  des	  cathédrales	  au	  Moyen	  Âge“,	   in:	  Ausst.	  Kat.	  
20	   siècles	   en	   cathédrales	   (Reims	  2001),	  ARMINJON,	  C./LAVALLE,	  D.	   (Hrsg.),	  Paris	  2001,	   S.	  229-­‐241,	  bes.	  239f.	  mit	  Abb.).	  	  
 134	  
eingekehlten	   Rundbogennischen	   (mit	   jeweils	   in	   die	   darüberliegende	   Mauerfläche	  eingemeißelten	  Namen)	  beherbergt	  werden	  (Abb.	  42).	  Pächt	  beschreibt	  diese	   „Problemzone“	  mit	   folgenden	  Worten:	   „Daß	  dem	  Sündenfall	  als	  Anlaß	  der	  Erlösungswerkes	  in	  einem	  Allerheiligenbild	  ein	  Platz	  zukommt,	  ist,	  wie	  schon	  früher	   bei	   der	   ikonographischen	   Analyse	   ausgeführt,	   durchaus	   in	   Ordnung;	   daß	   das	  erste	  Elternpaar	  aber	  dicht	  neben	  den	  Engeln	  auf	  einem	  und	  demselben	  Niveau	  wie	  die	  Deesis,	   also	   in	   der	   Himmelszone	   placiert	   ist,	   daran	   haben	   viele	   Interpreten	   Anstoß	  genommen	   und	   zur	   Erklärung	   dieser	   Anomalie	   nach	   allen	   möglichen	   Hypothesen	  gesucht.“517	  Es	  ist	  in	  diesem	  Kontext	  von	  richtungsweisender	  Bedeutung,	  dass	  Pächts	  Interpretation	  das	   Auftreten	   des	   Stammelternpaares	   auf	   der	   Innenseite	   des	   Genter	   Altars	   nicht	   in	  Zusammenhang	   mit	   den	   Johannes-­‐Grisaillen	   der	   Retabelaußenseite	   sieht.	   Vielmehr	  wollen,	   dem	  Autor	   zufolge,	   die	   „Eyckischen	   Aktfiguren	   […]	   eigentlich	   Gewändefiguren	  vortäuschen“518.	   Diese	   gewagt	   anmutende	   Aussage	   basiert	   auf	   der	   Tatsache,	   dass	   die	  
Adam-­‐und-­‐Eva-­‐Tafeln	   nicht	   plan,	   sondern	   nur	   angewinkelt	   geöffnet	   werden	   konnten	  (Abb.	  43).	  Dies	  wird	  einerseits	  dadurch	  belegt,	  dass	  der	  Kapellenraum	  eine	  vollständige	  Öffnung	  des	  Retabels	  nicht	  zuließ	  (Abb.	  44)519	  und	  andererseits	  durch	  die	  Tatsache,	  dass	  die	   ursprüngliche	   Rahmenkonstruktion	   die	   Adam-­‐und-­‐Eva-­‐Flügel	   leichter	   beweglich	  machte520.	  Nach	  Pächt	  boten	  sich	  damit	  die	  Aktdarstellungen	  auf	  den	  Retabelendflügeln	  „in	  noch	  stärkerer	  Schrägstellung	  und	  Verkürzung	  der	  Sicht“	  dar.	  Damit	  aber	  war	  „der	  formale	  Bruch	   in	  der	  Bildraumbehandlung	   gegenüber	  den	   fünf	  mittleren	  Tafeln	  durch	  eine	  reale	  Standpunktrückung	  des	  Betrachters	  motiviert.	  Die	  beiden	  Akte	  befänden	  sich	  sozusagen	   in	   Seitennischen,	   etwa	   wie	   die	   Gewändefiguren	   eines	   Portales,	   und	   ihre	  Schrägansicht	  wäre	  dann	  vom	  Standpunkt	  eines	  im	  Zentrum	  zu	  denkenden	  Beschauers	  sogar	  das	  einzig	  Mögliche.	  Die	  Einbeziehung	  des	  wirklichen	  Raums	  in	  die	  Bildrechnung	  wäre	   gut	   denkbar	   als	   logische	   Ergänzung	   der	   gemalten	   Untersicht,	   ja	   das	   Motiv	   der	  untersichtigen	  Schrittstellung	  Adams	  gewänne	  noch	  eine	  vertiefte	  Bedeutung	   insofern,	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
517	  PÄCHT	  1989,	  S.	  162.	  518	  PÄCHT	  1989,	  S.	  164.	  519	  Vgl.	  SAUERMOST,	  H.	   J.:	   „Die	  Sonntagsseite	  des	  Genter	  Altares	  oder	  Pictor	  Hubertus	  eeyck.	  maior	  quo	  nemo	  repertus“,	  in:	  Pantheon	  40,	  1982,	  S.	  290-­‐300.	  520	  VEROUGSTRAETE/VAN	  SCHOUTE	  1987,	  S.	  76.	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als	  das	  Heraustreten	  Adams	  aus	  der	  Nische	  über	  unseren	  Köpfen	  nur	  die	  Bewegung	  der	  Tafel	  gegen	  die	  Mitte	  zu	  verdeutlichen	  würde“521.	  Pächts	   Überlegungen	   gemäß	   ist	   festzuhalten,	   dass	   es	   nur	   unter	   „Einbeziehung	   des	  wirklichen	   Raums	   in	   die	   Bildrechnung“	  möglich	   ist	   schlüssig	   zu	   erklären,	   warum	   der	  Fuß	  Adams	   –	   laut	   technischem	  Bericht	   nachträglich522	   –	   als	   über	   den	  Nischenrahmen	  (und	   damit	   die	   vordere	   Bildbegrenzung)	   hinausragend	   gegeben	   ist,	   und	   warum	   die	  Figuren	  der	  Ureltern	  –	  als	  einzige	  der	  inneren	  Schauseite	  des	  Altars	  –	  in	  ihrer	  perspek-­‐tivischen	  Darstellung	  auf	  den	  Betrachterstandpunkt	  Bezug	  nehmen.	  Die	  Nischenräume,	   in	  die	  sich	  die	  Figuren	  von	  Adam	  und	  Eva	  eingestellt	   finden,	  unter-­‐scheiden	   sich	   in	   ihrer	   Raumgestaltung	   deutlich	   von	   den	   übrigen	   Tafeln	   der	   Retabel-­‐innenseite.	  Dies	  wird	  zusätzlich,	  ähnlich	  wie	  im	  Stifterregister	  der	  Außenseite,	  durch	  die	  Gestaltung	   der	   Bodenfliesen	   akzentuiert.	   Hélène	   Verougstraete	   zufolge	   dienen	   sowohl	  die	   unterschiedliche	   Musterung	   des	   Bodens	   wie	   deren	   differierende	   perspektivische	  Gestaltung	  dazu,	  die	  räumliche	  Situierung	  der	  jeweiligen	  Protagonistengruppen	  deutlich	  voneinander	  zu	  differenzieren.	  So	  laufen	  die	  Perspektivlinien	  der	  Deesisgruppe	  in	  einem	  steileren	   Winkel	   zusammen,	   was	   eine	   räumliche	   Erhöhung	   gegenüber	   den	   beiden	  Engelstafeln	  suggeriert.	  Im	  Unterschied	  dazu	  „as	  one	  can	  easily	  see,	  Adam	  and	  Eve	  do	  not	  
belong	   to	   these	   celestial	   realms;	   they	   occupy	   another	   space	   altogether,	   their	   feet	   firmly	  
grounded	  on	  earth“.523	  Obgleich	  die	  Figuren	  von	  Adam	  und	  Eva	  zwar	  als	  Nischenfiguren	  gegeben	  sind,	  sind	  sie	  bezeichnenderweise	  nicht	  im	  Modus	  der	  Grisaille	  dargestellt.	  Dass	  sie	   dennoch	   als	   Steinbildwerke	   „verstanden“	   wurden,	   belegt	   eine	   Wiederaufnahme	  desselben	  Motivs	  –	   „inkarnatfarbige“	  Figuren	   in	  grauen	  Steinnischen	  –	  auf	  den	  Außen-­‐seiten	   von	   Hans	   Memlings	   um	   1485/90	   entstandenem	   Johannesaltärchen	   im	   Wiener	  Kunsthistorischen	  Museum	  (Abb.	  45)524	  sowie	  dem	  Sedano-­Triptychon	  des	  Gerard	  David	  im	  Louvre525.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
521	  PÄCHT	  1989,	  S.	  162-­‐163.	  522	  Siehe	  PÄCHT	  1998,	  S.	  135.	  523	  VEROUGSTRAETE,	  H.:	  „Diptychs	  with	  Instructions	  for	  Use“,	  in:	  HAND,	  J.	  O./SPRONK,	  R.	  (Hrsg.):	  Essays	  
in	  Context.	  Unfolding	  the	  Netherlandish	  Diptych,	  Cambridge-­‐New	  Haven-­‐London	  2006,	  S.	  156-­‐171,	  165.	  524	   Wien,	   Kunsthistorisches	   Museum,	   Gemäldegalerie,	   Inv.-­‐Nr.	   939	   (Mitteltafel),	   943a,	   b	   (Innenflügel),	  994a,b	   (Außenflügel).	  Um	  1485/90.	  Eichenholz,	  Mitteltafel:	   69	   x	  47	   cm;	   Innenseiten	   je:	   63,5	   x	  18,5	   cm;	  Außenseiten	   je	   69,	   3	   x	   17,3	   cm.	   Flügel	   auseinandergesägt.	   Mitteltafel:	   Thronende	   Maria	   mit	   Kind	   und	  
unbekanntem	   Stifter.	   Flügelinnenseiten:	   Johannes	   der	   Täufer	   und	   Johannes	   der	   Evangelist.	   Außentafeln:	  
Adam	  und	  Eva.	  DE	  VOS	  1994,	  Kat.	  Nr.	  53,	  S.	  212-­‐216.	  525	  Paris,	  Musée	  du	  Louvre.	  Eichenholz,	  Flügel	  91,1	  x	  30,1	  bzw.	  91,1	  x	  30,4	  cm.	  Um	  1490.	  Das	  Triptychon	  zeigt	   in	   seiner	   Innengestaltung	   (Hl.	   Johannes	   der	   Täufer	   mit	   dem	   Stifter	   –	   Thronende	   Muttergottes	   mit	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Eine	   in	   diesem	   Zusammenhang	   interessante	   Beobachtung	   wurde	   kürzlich	   von	   Ann-­‐Sophie	  Lehmann	  getätigt.	  Die	  Autorin	  weist	  in	  ihrer	  Analyse	  zur	  Inkarnatmalerei	  bei	  Jan	  van	  Eyck	  nach,	  dass	  die	  Figuren	  von	  Adam	  und	  Eva	  –	  im	  Unterschied	  zum	  übrigen	  Bild-­‐personal	  des	  Genter	  Altars	  –	  nicht	  auf	  der	   traditionell	  grünen,	  sondern	  auf	  weißgrauer	  Untermalung,	  in	  einer	  einzigen	  Malschicht	  und	  mit	  reiner	  Ölfarbe	  ausgeführt	  sind.	  Diese	  Art	  der	  Darstellung	  von	  „Öl-­‐Haut“	   ist,	  wie	  die	  zeitgenössischen	  Zunftstatuten	  und	  farb-­‐technische	   Analysen	   der	   fraglichen	   Kunstwerke	   belegen,	   charakteristisch	   für	   die	  niederländische	  und	  flämische	  Fassmalerei.	  So	  finden	  sich	  hier	  bereits	  seit	  dem	  späten	  14.	   Jahrhundert	  die	   Inkarnatteile	  von	  Holz-­‐	   sowie	  von	  Steinskulpturen	  mit	  Ölfarbe	  auf	  heller	  Grundierung	  gefasst.526	  Als	  besonders	   sprechendes	  Beispiel	  nennt	  Lehmann	  das	  heute	   in	   Dijon	   verwahrte,	   von	   Jacques	   de	   Baerze	   und	   Melchior	   Broederlam	   für	   die	  Kartause	   von	   Champmol	   1393-­‐99	   geschaffene,	   monumentale	   Passionsretabel.527	   Nach	  Lehmann	   war	   es	   „in	   einem	   solchen	   geradezu	   physischen	   Spannungsverhältnis	   der	  Malmedien“	  nur	  eine	  Frage	  der	  Zeit,	   „bis	  bei	  einem	  anderen	  Künstler,	  der	  ebenfalls	  als	  Fass-­‐	  und	  Tafelmaler	  arbeitete,	  die	  Ölfarbe	  sozusagen	  buchstäblich	  von	  der	  Skulptur	  auf	  die	   Tafel	   abfärbte“.528	   Der	   Autorin	   zufolge	   setzt	   Jan	   van	   Eyck,	   als	   „Entdecker	   der	   Öl-­‐Haut“	   im	   Genter	   Altar	   in	   Gestalt	   der	   beiden	   Johannes-­‐Grisaillen	   und	   der	   Figuren	   von	  
Adam	  und	  Eva	  absichtsvoll	  polychromierte	  und	  unpolychromierte	  Skulptur	  in	  ein	  Span-­‐nungsverhältnis	   und	   reflektiert	   auf	   diese	   Weise	   bewusst	   seine	   maltechnische	  Innovation:	   „Indem	   den	   beiden	   Johannesstatuen	   auf	   den	   unteren	   Flügeln	   des	   Genter	  
Altars	   ihre	   Farbhaut	   bewusst	   vorenthalten	   bleibt,	   verweisen	   sie	   nicht	   nur	   auf	   die	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
Engeln	   –	   Hl.	   Johannes	   der	   Evangelist	   mit	   der	   Stifterin)	   deutliche	   Abhängigkeit	   von	   Memlings	  Johannesaltärchen	  im	  Wiener	  Kunsthistorischen	  Museum.	  AINSWORTH,	  M.	  W.:	  Gerard	  David.	  Purity	  of	  Vision	   in	  an	  Age	  of	  Transition,	  New	  York,	  N.	  Y.	  1998,	  S.	  158-­‐165.	  526	   Beispielsweise	   Jean	   Malouels	   Fassung	   von	   Claus	   Sluters	   Skulpturen	   des	   Moses-­Brunnens	   in	   der	  Kartause	  von	  Champmol.	  527	  Während	  in	  den	  von	  Broederlam	  stammenden	  gemalten	  Seitenflügeln	  die	  Inkarnatpartien	  in	  der	  „tradi-­‐tionellen“	   Temperamalerei	   auf	   grünem	  Malgrund	   ausgeführt	   wurden,	   ist	   die	   ebenfalls	   von	   Broederlam	  stammende	  Polychromie	  sämtlicher	  Inkarnatteile	  der	  Skulpturen	  im	  Hauptschrein	  auf	  heller	  Grundierung	  mit	  Ölfarbe	  ausgeführt.	  Dijon,	   Musée	   des	   Beaux-­‐Arts	   de	   Dijon,	   Inv.-­‐Nr.	   64.	   Geöffnet:	   502	   cm	   breit,	   Mittelteil:	   251	   cm.	   Rahmen	  original.	   Mittelteil	   rechteckig	   überhöht,	   Seitenflügel	   dreiecksförmig	   überhöht.	   Schnitzereien	   der	   Innen-­‐seite	  von	  Jacques	  de	  Baerze,	  Vergoldung	  und	  Bemalung	  der	  Außenflügel:	  Melchior	  Broederlam.	  Außenseite:	   Verkündigung,	   Heimsuchung,	   Flucht	   nach	   Ägypten.	   Innenseite:	   Anbetung	   der	   Könige,	  
Kreuzigung	  Christi,	  Grablegung.	  Seitlich	  je	  fünf	  Heilige	  unter	  Rundbogennischen.	  Entstanden	  1393-­‐1399.	  PROCHNO,	   R.:	   Die	   Kartause	   von	   Champmol.	   Grablege	   der	   burgundischen	   Herzöge	   1364-­1477	   (Acta	  
humaniora.	  Schriften	  zur	  Kunstwissenschaft	  und	  Philosophie),	  Berlin	  2002,	  S.	  129-­‐136.	  KÖLLERMANN,	  A.-­‐F.:	  „Vor	  van	  Eyck	  und	  dem	  Flémaller“,	  in:	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  S.	  39-­‐51,	  39-­‐42	  mit	  Abb.	  528	  LEHMANN,	  A.-­‐S.:	   „Jan	  van	  Eyck	  und	  die	  Entdeckung	  der	  Leibfarbe“,	   in:	  BOHDE,	  D./FEND,	  M.	   (Hrsg.):	  
Weder	  Haut	   noch	   Fleisch.	   Das	   Inkarnat	   in	   der	   Kunstgeschichte	   (Neue	   Frankfurter	   Forschungen	   zur	   Kunst	  Band	  3),	  Berlin	  2007,	  S.	  21-­‐	  40,	  31.	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Fassmalerei	   als	   Inspirationsquelle,	   sondern	   unterstreichen	   auch	   mit	   ihrer	   steinernen	  Nacktheit	  die	  einzigartige	  Verlebendigung	  des	  menschlichen	  Körpers	  auf	  der	  Fläche,	  die	  van	   Eyck	   ganz	   besonders	   mit	   den	   Adam	   und	   Eva-­‐Figuren	   gelungen	   ist:	   Als	   sei	   die	  (Öl)Farbe	  von	  der	  Skulptur	  gelöst	  worden,	  um	  die	  Tafelmalerei	  zu	  erwecken.“529	  	  Diese	   Beobachtungen	   sprechen	   dafür,	   dass	   van	   Eyck	   die	   beiden	   Nischenfiguren	   der	  Stammeltern	  ebenfalls	  als	  steinerne	  Bildwerke,	  diesmal	  jedoch	  als	  polychromierte	  Stein-­‐figuren	  konzipierte.	  Da	  jedoch	  aufgrund	  der	  „hyperrealistischen“	  Darstellungsweise	  van	  Eycks	   die	   Unterscheidung	   zwischen	   „lebensecht“	   polychromierter	   Steinskulptur	   und	  „Bildfigur“	  nicht	  mehr	  gewährleistet	  werden	  konnte,	  fungierten	  der	  Nischenkontext	  und	  die	   darüber	   befindlichen	   Kain-­und-­Abel-­‐Grisaillereliefs	   als	   untrügliche	   Mittel	   einer	  medialen	  Kennzeichnung	  der	  Zugehörigkeit	  des	  Dargestellten	  zum	  realen	  Kapellenraum.	  	  Mit	   Blick	   auf	   ihre	   dezidierte	   Differenzierung	   vom	   Lettnerzusammenhang	   der	   Retabel-­‐außenseite	  wären	   damit	   die	  Nischenfiguren	   des	   Stammelternpaares	  mit	   den	   darüber-­‐liegenden	  Kain-­und-­Abel-­‐Grisailleszenen	  nicht,	  mit	  Pächt,	  als	  „Gewändefiguren“,	  sondern	  vielmehr	   als	   Pfeilerfiguren	   –	   und	   damit	   virtuell	   Teil	   des	   Kapelleninnenraumes	   –	   zu	  deuten.	  Gestützt	  wird	  diese	  Interpretation	  durch	  die	  Tatsache,	  dass	  das	  Genter	  Retabel	  nicht	  nur	  über	  die	  Fortsetzung	  der	  realen	  Lichtverhältnisse,	  sondern	  auch	  über	  architektonische	  Bezüge	  unmittelbar	  in	  den	  Kapellenraum	  eingebunden	  wird:	  so	  handelt	  es	  sich,	  wie	  ein	  Foto	  des	  Genter	  Altars	   in	  situ	  belegt	  (Abb.	  46),	  bei	  den	  Stützsäulchen	  der	  die	   Johannes-­‐Grisaillen	   und	   die	   Stifterfiguren	   umfangenden	  Dreipaßarkatur	   auf	   der	   Außenseite	   des	  
Genter	   Altars	   de	   facto	   um	   dieselben	   (um	   Kapitelle	   bereicherten)	   Dienste,	   die	   dem	  gebauten	  Stützpfeiler	  der	  Kapelle	  vorgeblendet	  sind.	  Der	   damit	   in	   pointierter	   Weise	   hergestellte	   Rückbezug	   zum	   realen	   Kapellenraum	  schließt	   dezidiert	   jegliche	   konzeptionelle	   Inkonsequenz	   –	   oder	   gar	   Anomalie	   –	   der	  Innenseite	  des	  Genter	  Altars	  aus.	  Im	  Gegenteil:	  die	  Einbindung	  des	  Genter	  Polyptychons	  in	  die	  Kapellenstruktur	  belegt	  die	  pointierte	  Differenzierung	  der	  beiden	  im	  Retabelwerk	  „synchron“	  zur	  Darstellung	  kommenden	  Wirklichkeitssphären530.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
529	  Ebenda,	  S.	  33-­‐34.	  530	  Zur	  Innenseite	  des	  Genter	  Retabels	  als	  Darstellung	  des	  Himmlischen	  Jerusalem	  siehe	  JACOBS	  1991,	  S.	  49.	  Es	   erscheint	   in	   diesem	   Zusammenhang	   bedeutungsvoll,	   dass	   in	   der	   älteren	   Literatur	   für	   das	   obere	  Register	  der	  Sonntagsseite	  des	  Genter	  Altars	  auf	  ikonographische	  wie	  formale	  Bezüge	  zu	  frühchristlichen	  Apsidenprogrammen	   verwiesen	   wurde,	   etwa	   dem	   im	   16.	   Jahrhundert	   zerstörten	   Apsisfresko	   in	   Alt-­‐St.	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So	   hatten	   Jodocus	   Vijd	   und	   seine	   Ehefrau	   in	   ihrer	   virtuellen	   Anwesenheit	   auf	   der	  Retabelaußenseite531	   „bis	   in	   alle	   Ewigkeit“	   Anteil	   am	   irdischen	   Transsubstantiations-­‐mysterium,	  das	   sich	   tagtäglich	   im	  Verlauf	  der	   ihnen	  geltenden	  Seelenmesse,	   gewisser-­‐maßen	   „vor	   ihren	  Augen“,	   an	  dem	   laut	   Stiftungsakte	  vom	  13.	  Mai	  1435	  an	   „ter	  heeren	  
van	  Gode,	  ziner	  ghebe-­nedider	  moeder	  ende	  allen	  zinen	  helighen“532	  dedizierten	  Altar	  „als	  eine	   Kopie	   der	   Liturgie	   im	   Himmel“533	   vollziehen	   sollte.	   Zugleich	   partizipierten	   die	  Stifter	   aber	   auch	  an	  der	   auf	  der	   inneren	  Schauseite	  des	  Wandelretabels	   verbildlichten	  Ewigen	  Messe,	  bei	  der	  –	  gemäß	  des	  Eucharistie-­‐Kommentars	  des	  Marquard	  von	  Lindau	  (1320/30-­‐1392)	   –	   himmlische	   und	   irdische	   Messfeier	   im	   Augenblick	   des	   eucharis-­‐tischen	  Opfers	  ineinandergreifen:	  „Cristus	  in	  dem	  wirdigen	  sacrament	  nit	  allein	  ist.	  Mer	  sin	  wirdige	  můter	  die	  ist	  da	  liplich	  gegenwurtig,	  vnd	  die	  lieben	  selen	  der	  menschen,	  die	  da	  behalten	  sind,	  die	  sind	  ouch	  gegenwurtig	  da…	  Die	  funfft	  wise	  ist,	  das	  er	  nit	  allein	  mit	  den	  heiligen	  da	  ist,	  mer	  ouh	  die	  kœr	  der	  englen	  sind	  da	  gegenwurtig“534.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Peter	  in	  Rom.	  Vergleichbar	  scheint	  neben	  der	  charakteristischen	  Zweiteilung	  in	  ein	  oberes	  zuständliches,	  maßstabsmäßig	  hervorgehobenes	  Register	  und	  ein	  unteres	  symbolisches.	  (VON	  EINEM,	  H.:	  „Bemerkungen	  zur	  Sinneinheit	  des	  Genter	  Altares“,	  in:	  Miscellanea	  Jozef	  Duverger.	  Bijdragen	  tot	  de	  kunstgeschiedenis	  der	  
Nederlanden	  (Vereiniging	  voor	  de	  Geschiedenis	  der	  Textielkunsten),	  Bd.	  I.,	  Gent	  1968,	  S.	  24-­‐36,	  27ff.;	  ebenso	  BANDMANN,	   G.:	   „Ein	   Fassadenprogramm	   des	   12.	   Jahrhunderts	   und	   seine	   Stellung	   in	   der	   christlichen	  Ikonographie“,	   in:	   Das	   Münster,	   5,	   1952,	   S	   1-­‐21,	   4ff.,	   13ff.	   Zur	   Nachzeichnung	   des	   Apsisfreskos	   siehe	  WAETZOLD,	  S.:	  Die	  Kopien	  des	  17.	  Jahrhunderts	  nach	  Mosaiken	  und	  Wandmalereien	  in	  Rom,	  Wien-­‐München	  1964,	  S.	  13	  und	  Kat.	  Nr.	  943,	  Abb.	  490.).	  Zweizonig	  angelegte	  Darstellungsschemata	  wurden	  auch	  bei	  altniederländischen	  Schnitzretabeln	  konsta-­‐tiert,	  wie	  etwa	  dem	  Retabel	   von	  Hakendover	   (um	  1400-­‐05;	  HERZNER	  1995,	   S.	  99.)	   in	  der	  dortigen	  Sint-­‐Salvatorkerk,	   dessen	   Mittelteil	   in	   der	   oberen	   Zone	   den	   segnenden	   Gottvater,	   begleitet	   von	   den	   12	  Aposteln,	  in	  der	  unteren	  Szenen	  aus	  der	  Passionsgeschichte	  mit	  der	  Darstellung	  der	  Kreuzigung	  Christi	  im	  Zentrum	  vorführt.	  Altarwerke	  wie	  dieses	  schmückten	  nachweislich	  den	  Hochaltar.	  Jürgen	  Michler	  stellt	  in	  Bezug	  auf	  das	  Verhältnis	  von	  Apsis-­‐	  und	  Retabelprogrammen	  fest:	  „Wie	  die	  italienische	  Retabeltafel	  sollte	  auch	  der	  spätgotische	  Flügelaltar	  das	  zentrale	  Apsisprogramm	  letztendlich	  [...]	  an	  sich	  ziehen“	  (MICHLER,	  J.:	  „Grundlagen	  zur	  gotischen	  Wandmalerei“,	  in:	  Jahrbuch	  der	  Berliner	  Museen	  32,	  1990,	  S.	  85-­‐136,	  S.	  98.).	  Im	  Hinblick	   auf	   die	   hier	   postulierte	   Lettneranalogie	   liegt	   es	   damit	   durchaus	   im	  Bereich	   des	  Möglichen,	  dass	  der	  Bezug	  auf	  überlieferte	  respektive	  zeitgenössische	  Bildformulare	  des	  Chorbereichs	  grundsätzlich	  als	  Verstärkung	  des	   Zusammenhanges	   zwischen	  der	   Sonntagsseite	   des	  Genter	  Altars	   und	  der	   bildlichen	  Ausgestaltung	   des	   Chores	   fungieren	   sollte.	   Ein	   (zumindest	   formaler)	   Bezug	   zu	   einem	   Hochaltarretabel	  wird	   nicht	   zuletzt	   durch	   die	   Aufnahme	   der	   charakteristischen	   „umgekehrten	   T-­‐Form“	   im	   oberen	   Tafel-­‐abschluss	   suggeriert.	   Dieser	   dürfte,	   so	   zumindest	   die	   Ergebnisse	   der	   Untersuchung	   der	   konstruktiven	  Beschaffenheit	   des	   Bildträgers,	   ursprünglich	   auch	   an	   der	   äußeren	   Schauseite	   rechteckige	   obere	  Abschlüsse	  aufgewiesen	  haben	  (VEROUGSTRAETE/VAN	  SCHOUTE	  1987,	  S.	  74f.	  Die	  Abschlüsse	  sind	  in	  der	  Kopie	  des	  Michel	  Coxcie	  von	  1557	  bereits	  rundbogig.	  Siehe	  ebenda	  S.	  75.).	  531	  Die	  Flügel	  des	  Retabelwerkes	  waren	  ursprünglich	   in	  beiden	  Registern	  gesondert	  voneinander	  klapp-­‐bar.	   VAN	  ASPEREN	  DE	  BOER,	  R.	   J.:	   „A	  Note	   on	   the	  Original	  Disposition	  of	   the	  Ghent	  Altarpiece	   and	   the	  Beaune	  Polyptych”,	  in:	  Oud	  Holland	  117,	  2004,	  S.	  107-­‐118,	  109-­‐110.	  532	  HERZNER	  1995,	  S.	  273.	  533	  KIMPEL,	  D./SUCKALE,	  R.:	  Die	  gotische	  Architektur	  in	  Frankreich	  1130-­1270,	  München	  1985,	  S.	  259.	  534	  EHRESMANN,	  D.	  E.:	  „Medieval	  theology	  of	  the	  mass	  and	  the	  iconography	  of	  the	  Oberwesel	  Altarpiece“,	  in:	  Zeitschrift	  für	  Kunstgeschichte	  60,	  1997,	  S.	  200-­‐226,	  223-­‐224.	  
	  VI.	   EXTRAPOLATION	  DES	   LETTNERKONTEXTES	  AUF	  DIE	  ALTNIEDER-­
LÄNDISCHEN	  GRISAILLE-­ALTÄRE	  	  	  Die	   in	   der	   vorliegenden	   Arbeit	   konstatierten	   Zusammenhänge	   zwischen	   dem	   Genter	  
Altar	  und	  dem	  Lettner	  sowie	  die	  daraus	  resultierenden	  Funktionen	  der	  Genter	  Johannes-­‐Grisaillen	   führen	   zuvorderst	   zu	   der	   Frage,	   ob	   beziehungsweise	   inwieweit	   sich	   die	   aus	  einer	   solchen	   Feststellung	   gewonnenen	   Erkenntnisse	   auf	   die	   Funktion	   und	   Kontextu-­‐alisierung	  der	  altniederländischen	  Grisaille-­‐Retabel	  allgemein	  extrapolieren	  lassen.	  	  Vorausgeschickt	   sei	   hier	   nochmals,	   dass	   die	   „Übertragung“	   der	   idealtypischen	  Architekturstruktur	  des	  Lettners	  auf	  die	  zweidimensionale	  Illusionsebene	  des	  Grisaille-­‐Retabels	   strikt	   den	   Gesetzmäßigkeiten	   des	   sogenannten	   „projektiven	   Realismus“	   der	  altniederländischen	  Malerei	  unterworfen	  blieb.	  Nach	  Wilhelmy	  entnimmt	  der	  Realismus	  der	   altniederländischen	   ars	   nova,	   wie	   bereits	   erwähnt,	   der	   Zeitwirklichkeit	   ideal-­‐typische	   Teilelemente,	   die	   er	   als	   Aktivierungselemente	   von	   Bedeutungskonnotationen	  einsetzt.	  Der	  Einsatz	  eines	  solchen	  „Wirklichkeitsanalogons“	  bedeutete	  in	  Bezug	  auf	  den	  Lettner	   die	   Abbildung	   einzelner,	   Lettner-­‐spezifischer	   Gestaltungselemente,	   die	   beim	  zeitgenössischen	  Betrachter	  jenen	  Konotationszusammenhang	  initiierten,	  die	  der	  Bezug	  zur	   Lettnerarchitektur	   bereitstellte	   –	   umso	  mehr,	   als	   bei	   altniederländischen	  Wandel-­‐retabeln	   grundsätzlich	   davon	   auszugehen	   ist,	   dass	   „auch	   die	   Absenz	   bzw.	   potentielle	  Präsenz	   der	   jeweils	   nicht	   sichtbaren	   Schauseiten	   in	   einer	   Kultur	   der	   Visualisierung	  Wirkung“535	  hatte.	  Allerdings	  ist	  wohl	  anzunehmen,	  dass	  die	  dabei	  hergestellten	  formal-­‐ikonologischen	   Parallelen	   dem	   mittelalterlichen	   Analogie-­‐Denken	   wohl	   zugänglicher	  gewesen	   sein	   dürften	   als	   dem	  heutigen	  Betrachter.	  Mutatis	  mutandis	   ließe	   sich	   damit	  auf	   das	   altniederländische	   Grisailleretabel	   übertragen,	   was	   Jacobs	   für	   das	  altniederländische	   Schnitzretabel	   folgendermaßen	   formuliert:	   „Still,	   late	   medieval	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
535	   SCHLIE,	   H.:	   „Wandlung	   und	   Offenbarung.	   Zur	   Medialität	   von	   Klappretabeln“,	   in:	   Das	   Mittelalter.	  
Perspektiven	   mediävistischer	   Forschung,	   6,	   Nr.	   1,	   2004,	   S.	   23-­‐43,	   25.	   Vgl.	   dazu	   auch	   MÖHLE,	   V.:	  „Wandlungen.	   Überlegungen	   zum	   Zusammenspiel	   der	   Außen-­‐	   und	   Innenseiten	   von	   Flügelretabeln	   am	  Beispiel	  zweier	  niedersächsischer	  Werke	  des	  frühen	  15.	  Jahrhunderts“,	  in:	  GANZ,	  D./LENTES,	  TH.	  (Hrsg.):	  
Ästhetik	   des	   Unsichtbaren.	   Bildtheorie	   und	   Bildgebrauch	   in	   der	   Vormoderne	   (=	   KultBild.	   Visualität	   und	  
Religion	  in	  der	  Vormoderne,	  Bd.	  I.),	  o.	  O.	  2004,	  S.	  146-­‐169.	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audiences,	   I	   believe,	   could	   easily	   grasp	   the	   analogy	   between	   the	   architectural	   forms	   in	  
carved	  retables	  and	  church	  architecture	  –	  not	  only	  because	  of	  their	  familiarity	  with	  church	  
structure,	   and	   by	   extension	   with	   artworks	   assuming	   this	   form,	   but	   also	   because	   of	   the	  
willingness	  of	  the	  medieval	  mind	  to	  draw	  symbolic	  and	  associative	  connections,	  even	  when	  
there	  was	  not	  a	  complete	  parallel	  between	  the	  associated	  items”.536	  Es	  ist	  also	  im	  Hinblick	  auf	   den	   „Realismusgehalt“	   der	   Grisaille-­‐Darstellungen	   und	   ihres	   architektonischen	  Umraumes	  Kemperdick	   darin	   zu	   folgen,	   dass	   bei	   den	  Bezugnahmen	  der	  Maler	   auf	   die	  Lettnerarchitektur	   –	   weit	   stärker	   als	   etwa	   bei	   Abbildungen	   von	   Kircheninterieurs	   –	  aufgrund	   des	   allgemein	   bekannten	   Lettnerkontextes	   „eine	   Abbildlichkeit	   oder	   eine	  eindeutige	  Rückführbarkeit	  der	  Architekturen	  auf	   reale	  Gebilde	  offensichtlich	  bewusst	  vermieden“537	  werden	  konnte.	  Geht	  man	  von	  der	  Tatsache	  aus,	  dass	  die	  altniederländischen	  Grisaille-­‐Retabel	  inhaltlich	  wie	   formal	  auf	  den	  Lettner	  alludieren,	   so	   ist	  –	  bei	  aller	  gebotenen	  Vorsicht	  –	  verallge-­‐meinernd	  für	  ihren	  ursprünglichen	  Funktionszusammenhang	  anzunehmen,	  dass	  es	  sich	  bei	   ihrem	  Bestimmungsort	  zumeist	  um	  einen	  lettnerlosen	  Raum,	  also	  etwa	  jenen	  einer	  privaten	   Stifterkapelle	   respektive	   um	  eine	   Spitalskapelle	   gehandelt	   haben	  wird,	   da	   im	  Falle	   einer	   Nutzung	   als	   Hochaltarretabel	   im	   Chor	   einer	   Kirche	   mit	   Lettnereinbau	   die	  Grisailleaußenseite	   des	   Wandelaltares	   –	   als	   gemalte	   „Wiederholung“	   des	   Lettners	   	   –	  redundant	  gewesen	  wäre.	  Eine	  solche	  Bedeutungsfunktion	  der	  Grisaille-­‐Altäre	  scheint	  indirekt	  auch	  durch	  die	  von	  Kemperdick	   in	  Zusammenhang	  mit	  dem	  ursprünglichen	  Funktionskontext	  von	  Altären	  Rogier	   van	   der	   Weydens	   getätigte	   Aussage	   bestätigt,	   wonach	   „wohl	   kein	   erhaltenes	  Werk	  der	  Rogier-­‐Gruppe	  den	  Hauptaltar	  einer	  Kirche	  schmückte“.	  Der	  Autor	  hebt	  dabei	  hervor,	   dass	   es	   sich	   bei	   dem	   Altar	   des	   Hôtel-­‐Dieu	   in	   Beaune	   nur	   um	   jenen	   einer	  Spitalskapelle	  und	  also	  keinen	  Hochaltar	  handle.538	  Die	  Tatsache,	  dass	  sich	  Kemperdicks	  Feststellung	   auf	   die	   erhaltenen	  Grisaille-­‐Retabel	   der	  Gründergeneration	  der	   altnieder-­‐ländischen	   Malerei	   extrapolieren	   lässt,	   mag	   sich	   zweifellos	   dem	   Zufall	   der	   Über-­‐lieferungslage	   verdanken,	   im	   Kontext	   der	   hier	   angesprochenen	   Zusammenhänge	   von	  Lettner	   und	   Grisaille-­‐Retabeln	   erhält	   Kemperdicks	   Beobachtung	   jedoch	   essenzielles	  Gewicht.	  Umso	  mehr,	  als	  eine	  Gegenprobe	  –	  freilich	  immer	  eingedenk	  der	  immens	  stark	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
536	  JACOBS,	  L.	  F.:	  Early	  Netherlandish	  Carved	  Altarpieces,	  1380-­1550.	  Medieval	  Tastes	  and	  Mass	  Marketing,	  Cambridge	  1998,	  S.	  140.	  537	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  S.	  319.	  538	  Ebenda,	  S.	  127.	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eingeschränkten	  archivarischen	  Überlieferung	  –	  diese	  Annahme	  noch	  weiter	   zu	  unter-­‐mauern	   scheint.	   So	   handelt	   es	   sich	   bei	   der	   überwiegenden	   Mehrheit	   von	   Grisaille-­‐Altären,	  deren	  Provenienz	  heute	  mit	   einiger	  Sicherheit	   feststellbar	   ist,	   um	  Altarwerke,	  die	   nachweislich	   für	   eine	   Privatkapelle	   oder	   eine	  Hospitalskapelle	   in	   Auftrag	   gegeben	  wurden.	  Eine	  Aufzählung	  der	  wichtigsten	  Werke	  soll	  diese	  Behauptung	  stützen:	  Es	  sind	  dies	  etwa	  das	  inschriftlich	  1484	  datierte	  Moreel	  Triptychon539	  von	  Hans	  Memling	  (Abb.	  47),	  daneben	  Memlings	  bereits	  erwähnter,	   inschriftlich	  1491	  datierter	  doppelter	  
Wandelaltar	  der	  Familie	  Greverade540	  (Abb.	  16)	  sowie	  sein	  Danziger	  Weltgerichtsaltar541	  (Abb.	  6	  und	  7).	  Ähnlich	  auch	  das	  von	  einem	  anonymen	  Meister	  stammende	  inschriftlich	  1443	  datierte	  Edelheer-­Triptychon542	  (Abb.	  48).	  Ferner	  das	  wohl	  1477543	  fertig	  gestellte	  
Portinari-­Triptychon544	  des	  Hugo	  van	  der	  Goes	  (Abb.	  49)	  sowie	  Dierc	  Bouts'	  wohl	  in	  den	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
539	  Die	  Außenflügel	  führen	  in	  Rechtecknischen	  mit	  Überstabung	  Grisailledarstellungen	  Johannes	  d.	  T.	  und	  des	  hl.	  Georg	  im	  Kampf	  mit	  dem	  Drachen	  vor.	  	  Das	  Werk	  wurde	  nachweislich	  für	  einen	  den	  Hll.	  Maurus	  und	  Ägidius	  dedizierten	  Altar	  in	  der	  St.	  Jakobs-­‐Kirche	   in	   Brügge	   bestellt,	   in	   dessen	   Nähe	   die	   Familie	   des	   Bürgermeisters	   von	   Brügge,	   Willem	  Moreel,	  ihren	  Grabplatz	  besaß.	  	  Brügge,	   Stedelijk	   Museum	   voor	   Schone	   Kunsten	   (Groningemuseum),	   Inv.	   Nr.	   0.91.1.	   Auf	   dem	   Rahmen	  signiert	  1484,	   im	  selben	   Jahr	  geweiht.	  Eichenholz,	  Linker	  Flügel	   (drei	  vertikale	  Bretter):	  120,7	  x	  69	  cm,	  Mitteltafel	  (fünf	  horizontale	  Bretter):	  121,1	  x	  153,4	  cm,	  Rechter	  Flügel	  (drei	  vertikale	  Bretter):	  121	  x	  68,6	  cm.	  Innenseite:	  Mitteltafel:	  Die	  Hll.	  Maurus,	  Christophorus	  mit	  dem	  Jesuskind	  und	  Ägidius	  friesartig	  in	  einer	  Landschaft.	   Linker	   Flügel:	   der	   Stifter	   Willem	   Moreel	   mit	   fünf	   Söhnen	   und	   dem	   hl.	   William	   von	   Maleval.	  Rechter	  Flügel:	  die	  Frau	  des	  Stifters,	  Barbara	  van	  Vlaenderberch,	  mit	  dreizehn	  Töchtern	  und	  der	  hl.	  Barbara.	  DE	  VOS	  1994,	  Kat.	  Nr.	  63,	  S.	  238-­‐244;	  Ausst.	  Kat.	  Hans	  Memling	  (Brügge	  1994),	  DE	  VOS,	  D.	  (Hg.),	  Brügge-­‐Antwerpen	  1994,	  Kat.	  Nr.	  25,	  S.	  108-­‐111;	  DE	  VOS	  1994,	  Kat.	  Nr.	  63,	  S.	  238-­‐244.	  540	  Bei	  dem	  Werk	  handelt	  es	  sich	  um	  eine	  Stiftung	  des	  Lübecker	  Domherrn	  Adolf	  Greverade	  oder	  seines	  älteren	   Bruders,	   des	   Kaufmanns	   Heinrich	   Greverade.	   Es	   stammt	   nachweislich	   aus	   der	   am	   nördlichen	  Seitenschiff	   gelegenen,	   der	   Hl.	   Jungfrau	   und	   allen	   Heiligen	   dedizierten	   Greveradenapelle	   des	   Lübecker	  Domes,	   wo	   der	   Altar	   1504	   nach	   vorübergehender	   Zwischenlagerung	   (möglicherweise	   in	   der	   Brügger	  Kirche	  des	  Karmeliterklosters)	  Aufstellung	  fand.	  ALBRECHT	  2005,	  S.	  261-­‐271	  (mit	  Abbildungen	  aller	  drei	  Wandlungszustände).	  541	  Der	  Altar	  wurde	  1467	  von	  Angelo	  Tani	  mit	  allergrößter	  Wahrscheinlichkeit	  für	  den	  Altar	  der	  Michaels-­‐kapelle	   in	  der	  Kirche	  Badia	  Fiesolana	   in	  Florenz	  bestellt.	   In	  der	  von	  Cosimo	  de	  Medici	  gegründeten	  und	  von	  Piero	  de	  Medici	   ausgestatteten	  Kapelle	  wurden	  die	  vier	   südlichen	  Langhauskapellen	  den	  Managern	  der	   Niederlassungen	   der	   Medici-­‐Bank	   zur	   Ausstattung	   überlassen.	   Tani	   erhielt	   die	   dem	   Chor	   nächst-­‐gelegene.	  Ausst.	  Kat.	  Brügge	  1994,	  Kat.	  Nr.	  2,	  S.	  34-­‐41.	  542	  Außentafeln:	  Grisailledarstellungen	  der	  Trinität	  und	  Maria	  von	   Johannes	  dem	  Evangelisten	  gestützt	   in	  Rechtecknischen.	  Das	  Werk	  befand	  sich	  nachweislich	  bis	  1757	  in	  der	  Edelheer-­‐Kapelle	  in	  der	  Sint-­‐Peterskerk	  in	  Löwen,	  für	  die	  es	  ursprünglich	  bestellt	  worden	  war.	  Löwen,	  Sint-­‐Pieterskerk.	  Eichenholz,	  Flügel	  je:	  105	  x	  53	  cm,	  Mitteltafel:	  100	  x	  105	  cm.	  Inschriftlich	  datiert	  1443.	   Linker	   Flügel:	  Wilhelm	   Edelheer	   mit	   dem	   hl.	   Jakobus	   dem	   Älteren	   und	   zwei	   Söhnen	   –	   Mitteltafel:	  
Kreuzabnahme	  –	  Rechter	  Flügel:	  Adelaide	  Edelheer	  mit	  der	  hl.	  Elisabeth	  von	  Thüringen	  und	  zwei	  Töchtern.	  TÄUBE	  1991,	  S.	  352-­‐353;	  VEROUGSTRAETE-­‐MARCQ,	  H.:	  „Le	  Triptyque	  Edelheer.	  Examen	  au	  laboratoire	  et	  rapports	  avec	  la	  Descente	  de	  croix	  de	  van	  der	  Weyden	  du	  Prado	  à	  Madrid“,	  in:	  Le	  dessin	  sous-­jacent	  dans	  la	  
peinture.	   Colloque	   III,	   6-­8.	   Sept.	   1979,	  Louvain-­‐la-­‐Neuve	   1981,	   S.	   119-­‐129,	   Abb.	   Taf.	   43	   und	   44;	   DE	  VOS	  1999,	  S.	  32-­‐33	  mit	  Farbabb.	  des	  geöffneten	  Zustandes.	  543	  Zur	  Datierung	  um	  1475	  (Mittelteil)	  und	  1476/77	  (Flügeltafeln)	  siehe	  SANDER	  1992,	  S.	  243-­‐246.	  544	  Das	  für	  den	  Florentiner	  Kaufmann	  und	  Bankier	  Tommaso	  Portinari,	  der	  zwischen	  1475	  und	  1477	  die	  Brüsseler	  Niederlassung	  der	  Medici-­‐Bank	   leitete,	  gefertigte	  Werk,	  war	  entweder	   für	  den	  Hauptaltar	  von	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sechziger	  Jahren	  des	  15.	  Jahrhunderts	  entstandene	  sogenannte	  Perle	  von	  Brabant545	  und	  schließlich	  das	  wohl	  Anfang	  der	  1470er	  Jahre	  von	  Dierc	  Bouts	  und	  Hugo	  van	  der	  Goes	  ausgeführte	  Hippolytus-­Triptychon546	  (Abb.	  50).	  	  In	   die	   Aufzählung	   der	   zweifelsfrei	   nicht	   an	   einem	   Hochaltar	   positionierten	   Grisaille-­‐Retabel	  fügt	  sich	  auch	  das	  1521	  von	  Adriaan	  Isenbrant	  geschaffene	  Diptychon	  der	  Sieben	  
Schmerzen	  Mariens547	   ein,	   das	   sowohl	   auf	   der	   Hauptansichts-­‐	   wie	   der	   Außenseite	   die	  Darstellung	  der	  Addolorata,	  umgeben	  von	  sieben	  szenisch	  aufgefassten	  „Stationen“	  ihrer	  
Passio	  vorführt.	  Es	  dürfte,	  wie	  jüngst	  Hugo	  van	  der	  Velden	  in	  Analogie	  zu	  anderen,	  nur	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  San	   Egidio,	   der	   Kirche	   des	   Hospitals	   Santa	   Maria	   Nuova	   in	   Florenz,	   und	   damit	   für	   eine	   Spitalskapelle	  bestimmt	  oder	  aber,	  wie	  jüngst	  Susanne	  Franke	  (FRANKE,	  S.:	  „Between	  status	  and	  spiritual	  salvation:	  The	  
Portinari	   triptych	  and	  Tommaso	  Portinari's	  concern	   for	  his	  memoria”,	   in:	  Simiolus	  33,	  2008,	  S.	  123-­‐144)	  sehr	  plausibel	  postuliert,	  für	  die	  Marienkapelle	  der	  Portinari	  in	  der	  Pfarrkirche	  Sint-­‐Jacob	  in	  Brügge.	  Florenz,	  Galleria	  degli	  Uffizi,	  Inv.-­‐Nrn.	  3191-­‐94.	  Um	  1478.	  Flügel	  jeweils	  253	  x	  141,	  Mitteltafel	  253	  x	  304	  cm.	   Innenseite:	   Linker	   Flügel:	  Tommaso	  Portinari	  mit	   seinen	   Söhnen	  und	   den	   Schutzheiligen	   hl.	   Antonius	  
und	  hl.	  Thomas.	  Mitteltafel:	  Anbetung	  der	  Hirten.	  Rechter	  Flügel:	  Maria	  Magdalena	  di	  Baroncelli	  mit	   ihrer	  
Tochter	  und	  den	  hll.	  Margarete	  und	  Maria	  Magdalena.	  Außenflügel:	  Verkündigung	  an	  Maria.	  TÄUBE	  1991,	  S.	  405-­‐407;	  BELTING/KRUSE	  1994,	  S.	  230-­‐234;	  KOSTER,	  M.	  L.:	  Hugo	  van	  der	  Goes'	  Portinari	  
Altarpiece:	  northern	  invention	  and	  Florentine	  reception	  (Univ.	  diss.),	  Columbia	  University	  1999.	  545	  Außenflügel:	  Hl.	  Katharina	  und	  der	  Hl.	  Barbara.	  Das	  Werk	  stammt	  aus	  der	  Hauskapelle	  der	  Familie	  Van	  tSestich	  in	  Löwen.	  München,	   Staatsgemäldesammlungen	  Alte	  Pinakothek.	   Eichenholz,	   Flügel:	   je	   62,6	   x	   27,5	   cm,	  Mitteltafel:	  62,6	   x	  62,6	   cm.	  60er	   Jahre	  des	  15.	   Jahrhunderts.	   Innenseite:	   Linker	  Flügel:	   Johannes	  der	  Täufer	   in	   einer	  
Landschaft	   –	   Mitteltafel:	  Anbetung	   der	   Könige,	   Rechter	   Flügel:	  Der	   hl.	   Christophorus	   trägt	   das	   Jesuskind	  
durch	  einen	  Strom.	  TÄUBE	   1991,	   S.	   390-­‐39;	   SMEYERS,	  M.:	  Dirk	   Bouts.	   Peintre	   du	   Silence,	   Tournai	   1998,	   S.	   86-­‐88.	   Abb.	   der	  Grisaillen	  in:	  KRIEGER	  2001,	  S.	  129	  Abb.	  2	  und	  S.	  133	  Abb.	  4.	  546	  Außenflügel:	  Grisaille-­‐Darstellungen	  des	  Hl.	  Hippolytus	  und	  der	  Hl.	  Elisabeth	  von	  Ungarn	  von	  Hugo	  van	  der	  Goes,	  Innenflügel:	  Marter	  des	  hl.	  Hippolytus	  im	  Beisein	  der	  Stifter	  von	  Dierc	  Bouts.	  Das	  für	  Hyppolyte	  de	  Berthoz,	  den	  Ratgeber	  Philips	  des	  Guten,	  und	  seine	  Ehefrau	  Elisabeth	  de	  Keverwyck	  entstandene	   Triptychon	   wurde	   von	   de	   Berthoz	   selbst	   oder	   seinem	   Sohn	   der	   den	   Heiligen	   Adrian	   und	  Sylvester	  dedizierten	  Kapelle	  der	  Salvatorkirche	  in	  Brügge	  gestiftet.	  	  Brügge,	  Groeningemuseum,	  ausgestellt	  im	  Museum	  der	  Kathedrale	  Saint	  Sauveur.	  Eichenholz,	  Flügel:	  je	  91	  x	  40	  cm,	  Mitteltafel:	  91	  x	  91	  cm.	  Frühe	  1470er	  Jahre.	  TÄUBE	  1991,	  S.	  408-­‐409;	  SANDER	  1992,	  S.	  247-­‐248;	  BELTING/KRUSE	  1994,	  S.	  228-­‐229;	  SMEYERS	  1998,	  S.	  120-­‐122.	  547	  Das	  Retabel	  wurde	  von	  der	  Brügger	  Familie	  van	  der	  Velde	  um	  1528	   für	  die	  Onze-­‐Lieve-­‐Vrouwekerk	  bestellt.	  Brüssel,	  Musées	  Royaux	  des	  Beaux-­‐Arts,	  Inv.-­‐Nr.	  2592.	  Eichenholz,	  144	  x	  143	  cm	  (mit	  Rahmen).	  Entstanden	  1521.	  Linker	  Diptychon-­‐Flügel	  mit	  der	  Grisailledarstellung	  der	  Sieben	  Schmerzen	  Mariens	  mit	  szenischen	  Darstellungen	  der	  Prophetie	   des	   Simon	   –	  Flucht	   nach	  Ägypten	   –	  Der	   zwölfjährige	   Christus	   im	  
Tempel	   lehrend	   –	   Kreuztragung	   –	   Kreuzigung	   –	   Beweinung	   –	   Grablegung	   Christi	   recto	   und	   den	   Stifter-­
bildnissen	  des	  Joris	  van	  de	  Velde,	  Barbara	  le	  Maire,	  deren	  Kinder	  sowie	  die	  Hll.	  Barbara	  und	  Georg	  verso).	  Brügge,	  Liebfrauenkirche	  (Onze-­‐Lieve-­‐Vrouwekerk.	  Eichenholz,	  138	  x	  138	  cm.	  Entstanden	  1521.	  Rechter	  Flügel	  mit	  der	  farbigen	  Darstellung	  der	  Sieben	  Schmerzen	  Mariens).	  Ausst.	   Kat.	  Memling	   und	   seine	   Zeit.	   Brügge	   und	   die	   Renaissance	   (Brügge	   1998),	   MARTENS,	   M.	   P.	   (Hg.),	  Stuttgart	  1998,	  S.	  120,	  Kat.	  Nr.	  40A/40B,	  Abb.	  S.	  128-­‐129.	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einseitig	   klappbaren	   Diptychen	   suggerierte,	   ursprünglich	   direkt	   an	   der	   Wand	   einer	  Privatkapelle	  angebracht	  gewesen	  sein.548	  Und	  schließlich	  ist	  auch	  im	  Falle	  des	  Frankfurter	  Schächerfragments	  (Abb.	  51),	  bei	  dem	  es	   sich	   um	   einen	   Altaraufbau	   von	   monumentalen	   Maßen	   gehandelt	   haben	   muss,	   die	  Provenienz	  aus	  einer	  Privatkapelle	  wenngleich	  nicht	  völlig	  gesichert	  so	  doch	  sehr	  wahr-­‐scheinlich.	   Kemperdick	   vermutet	   als	   Auftraggeber	   des	   überdimensionierten	   Passions-­‐altars	   den	   vor	   1450	   verstorbenen	   Jacob	   Biese	   den	   Älteren.	   Er	   folgt	   damit	   der	   nicht	  unumstrittenen	   These	   Dhanens,	   das	   traditionell	   Hugo	   van	   der	   Goes	   zugeschriebene	  
Kreuzabnahmetriptychon	  in	  der	  St.	  Jakobs-­‐Kapelle	  der	  Brügger	  St.	  Jakobs-­‐Kirche	  mit	  der	  Flémalleschen	  Kreuzabnahme	  zu	  identifizieren.549	  Für	  die	  Annahme	  spräche	  die	  Weihe	  des	   Altars	   der	   Familie	   Bise	   an	   Johannes	   den	   Täufer	   sowie	   die	   Übereinstimmung	   von	  tatsächlichem	  Lichteinfall	  und	  innerbildlicher	  Lichtführung	  im	  Falle	  einer	  Aufstellung	  an	  der	  Ostwand	  der	  im	  Südquerhaus	  der	  Kirche	  gelegenen	  Kapelle.550	  Eine	  solche	  Deutung	  ist	   jedoch	   nicht	   unproblematisch.	   Wie	   der	   technische	   Befund	   belegt,	   befand	   sich	   die	  Frankfurter	   Johannes-­‐Grisaille	   ursprünglich	   auf	   der	   rechten	   Flügelaußenseite.	   Da	   der	  nur	  92	  cm	  schmale	  und	  heute	  nur	  1,	  34	  m	  lange	  Flügel	  ursprünglich	  wohl	  etwa	  2,	  7	  m	  hoch	   war	   und	   die	   Seitentafeln	   damit	   zu	   schmal	   gewesen	   wären,	   um	   das	   Triptychon	  schließen	   zu	   können551,	   nimmt	   Kemperdick	   eine	   nicht	   wandelbare,	   aber	   allseitig	  ansichtige	   (Hoch-­‐)Altars-­‐Bilderwand	   an.552	   Demnach	   hätte	   die	   Johannes-­‐Grisaille	   als	  Altarflügel-­‐Rückseite	  fungiert.553	  Dabei	  nimmt	  der	  Autor	   in	  Kauf,	  dass	  der	  Weisegestus	  Johannes’	  „ins	  Leere“	  ginge,	  und	  dass	  Flügelvorder-­‐	  wie	  Rückseite	  von	  der	  gleichen	  Seite	  beleuchtet	   wären.	   Plausibler	   erscheint	   damit	   Thürlemanns	   These	   einer	   hochrecht-­‐eckigen	   Mitteltafel,	   für	   die	   er	   (aufgrund	   der	   Nischendarstellung,	   die	   auf	   einen	  Betrachterstandpunkt	   in	   der	   Altarmitte	   nicht	   Rücksicht	   nimmt)	   eine	   Aufstellung	   als	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
548	  VAN	  DER	  VELDE,	  H.:	   „Dutch	  Altarpieces	  and	   the	  Principle	  of	  Dextrality”,	   in:	  HAND,	   J.	  O./	  SPRONK,	  R.	  (Hrsg.):	  Essays	   in	   Context.	   Unfolding	   the	   Netherlandish	   Diptych,	   Cambridge-­‐New	  Haven-­‐London	   2006,	   S.	  124-­‐155,	  139-­‐142	  und	  145-­‐146.	  549	  Laut	  Nachricht	  aus	  dem	  17.	  Jahrhundert.	  DHANENS,	  E.:	  „Tussen	  de	  van	  Eyck's	  en	  Hugo	  van	  der	  Goes“,	  in:	  Medelingen	   van	   de	   Koniklijke	   Academie	   voor	  Wetenschappen.	   Letteren	   en	   Schone	   Kunsten	   van	   België.	  
Klasse	   der	   Schone	   Kunsten	   45,	   1984,	   S.	   1-­‐98,	   10-­‐15.	   Vgl.	   dazu	   auch	   KEMPERDICK	   1997,	   S.	   37-­‐39	   und	  THÜRLEMANN	  2002,	  S.	  278,	  279.	  550	  Vgl.	  SANDER	  1993,	  S.	  141,	  142	  und	  Anm.	  49.	  	  551	   Diese	   hätten	   bei	   einer	   Rahmendicke	   von	   10	   cm	   maximal	   2m	   breit	   sein	   dürfen,	   um	   das	   Werk	   zu	  schließen.	  Siehe	  KEMPERDICK	  1997,	  S.	  33.	  552	  KEMPERDICK	  1997,	   S.	   33.	  Kemperdick	   errechnet	   für	   das	  Altarwerk	   ein	  Gesamtmaß	  von	  2,8	   x	   4,7m.	  Ebenda,	  35.	  	  553	   So	   vor	   allem	   aufgrund	   der	   „nachlässigen“	   Gestaltung	   der	   Steinfugen,	   beziehungsweise	   der	   Tatsache,	  dass	  Vorderwand	  und	  Laibung	   im	  Nischenscheitel	   nicht	   zusammentreffen.	   Siehe	  KEMPERDICK	  1997,	   S.	  34,	  41,	  35.	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Nebenaltar	   in	   einem	   linken	   Seitenschiff	   suggeriert.554	   Auch	   für	   das	   Flémaller	  
Schächerfragment	   wäre	   damit,	   bei	   aller	   gebotenen	   Vorsicht,	   hypothetisch	   von	   einer	  Privatkapelle	  als	  Bestimmungsort	  auszugehen.	  Mit	  Blick	  auf	  die	  soeben	  getätigten	  Feststellungen	  wie	  auch	  aufgrund	  der	  Tatsache,	  dass	  es	   sich	   bei	   altniederländischen	   Hochaltarschreinen	   grundsätzlich	   um	   vergoldete	   und	  polychromierte	  Schnitzaltäre,	  zumindest	  jedoch	  um	  Retabel	  mit	  einem	  geschnitzten	  und	  vergoldeten	  Mittelschrein	  handelte,	   ist	  Beltings	   Suggestion,	   beim	  Genter	  Altar	   hätte	   es	  sich,	   aufgrund	   seiner	   monumentalen	   Ausmaße,	   ursprünglich	   um	   den	   geplanten	  Hochaltar	  der	  heutigen	  Sint-­‐Baafs-­‐Kathedraal	  gehandelt,	  dezidiert	  abzulehnen.555	  Differenzierter	   muss	   hingegen	   die	   von	   Kemperdick	   vermutete	   Verwendung	   der	  
Flémaller	  Tafeln	  (Abb.	  52)	  als	  Hochaltarretabel	  betrachtet	  werden.	  Wie	  bereits	  erwähnt,	  hätten	  in	  Kemperdicks	  Rekonstruktion	  des	  ursprünglichen	  Retabelzusammenhanges	  die	  drei	   Flémaller	   Tafeln	   (bei	   denen	   es	   sich	   um	   jeweils	   autonome	   Tafeln	   handelt)	   die	  Seitenflügel	   eines	  doppelt	  wandelbaren	  Altars	  mit	   geschnitztem	  Mittelschrein	  gebildet	  (Abb.	   53a).	   Einen	   „Beleg“	   für	   Kemperdicks	   Annahme	   kann	   der	   mit	   Vorbehalt	   der	  Werkstatt	   Rogier	   van	   der	  Weydens	   zugewiesene	   sogenannte	  Ambierle-­Altar556	   liefern.	  Das	   vom	   Ratsherrn	   Philips	   des	   Guten,	   Michel	   de	   Chaugy	   1466	   als	   Hauptaltar	   der	  Benediktinerabtei	   in	   Ambierle	   gestiftete	   Passionsretabel	   verband	   ursprünglich	   einen	  aus	  Brüssel	  stammenden	  geschnitzten	  Mittelschrein	  mit	  bemalten	  Flügeln,	  deren	  äußere	  Schauseite	  –	  in	  starker	  Abhängigkeit	  von	  Rogiers	  Weltgerichtstriptychon	   in	  Beaune	  –	  in	  einem	   zweizonigen	   Aufbau	   vier	   Heiligenfiguren	   in	   rot	   eingefärbten	   Steinnischen	   und	  darüber,	   in	   einem	   verkleinerten	   Mittelauszug,	   die	   Verkündigung	   an	   Maria	   zeigt.	  Angesichts	  des	  frühen	  Entstehungsdatums	  des	  Frankfurter	  Werkes	  und	  damit	  des	  noch	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
554	   Thürlemann	   verweist	   in	   diesem	   Zusammenhang	   auf	   das	   Format	   der	   Kopie	   des	   Flémalleschen	  Kreuzabnahmetriptychons	   im	   Turin-­‐Mailänder	   Stundenbuch	   (Abb.	   bei	   KEMPERDICK	   1997,	   Fig.	   41),	  THÜRLEMANN	  2002,	  S.	  278.	  555	  Vor	  Belting	  findet	  sich	  diese	  Annahme	  bereits	  bei	  van	  Einem.	  Siehe	  VON	  EINEM	  1968,	  S.	  33-­‐34.	  Belting	  geht	  davon	  aus,	  dass	  das	  doppelgeschoßige	  Genter	  Wandelretabel,	  das	  als	  solches	  „besser	  für	  den	  kirchlichen	   Hochaltar	   paßt,	   wo	   es	   die	   Liturgie	   des	   Kirchenjahres	   spiegelt,	   während	   es	   an	   einem	   Ort	  täglicher	   Seelenmessen	   redundant	   wirkt“,	   im	   ersten	   Planungszustand	   als	   Hochaltarretabel	   des	   im	   15.	  Jahrhunderts	  neuerrichteten	  Chorraums	  von	  St.	  Bavo	  gedacht	  gewesen	  sei.	  BELTING/KRUSE	  1994,	  S.	  97.	  556	  Ambierle,	  Benediktinerabtei.	  1466	  gestiftet.	  Außenseite:	  Hl.	  Martin,	  Hl.	  Margarethe	  mit	  dem	  Drachen,	  
Hl.	  Katharina,	  Hl.	  Anna	  Selbdritt.	  Skulpiertes	  Mittelfeld	  mit	  erhöhter	  Partie:	  Christus	  am	  Kreuz	  zwischen	  den	  
beiden	  Schächern,	   links	  davon:	   Judaskuss,	  Dornenkrönung,	  Beweinung;	  rechts:	  Kreuzabnahme,	  Beweinung,	  
Auferstehung	  Christi.	  Innenflügel:	  links:	  Der	  Vater	  des	  Stifters,	  Jean	  de	  Chaugy	  mit	  Johannes	  dem	  Täufer,	  und	  
die	   Mutter	   des	   Stifters,	   Guillemette	   de	   Montaigu	   mit	   Wilhelm	   von	   Aquitanien	   an	   Betstühlen	   in	   einer	  
Landschaft;	   rechts:	  Michel	   de	   Chaugy	   mit	   dem	   Erzengel	   Michael	   und	   Laurette	   du	   Jaucourt	   mit	   dem	   hl.	  
Laurentius	  auf	  Betstühlen	  in	  einer	  Landschaft.	  	  GRAMS-­‐THIEME	  1988,	  S.	  261-­‐264;	  KEMPERDICK	  1999,	  S.	  126-­‐129,	  Abb.	  128.	  
 145	  
völlig	  neuartigen	  Bildmotivs	  Grisaille	  stellt	  sich	  dennoch	  die	  Frage,	  ob	  dieses	  bereits	  zu	  dieser	  Zeit	  einem	  Hochaltarretabel	  einverleibt	  werden	  konnte.	  Der	   Bezug	   zum	   Lettner	   kann	   schließlich	   auch	   indirekt	   dazu	   beitragen,	   den	  ursprünglichen	  Bestimmungsort	  von	  Grisaille-­‐Retabeln,	  deren	  Stiftungsumstände	  nicht	  ausreichend	  dokumentiert	  sind,	  näher	  zu	  präzisieren.	  Ein	  bezeichnendes	  Beispiel	  stellt	  in	   dieser	   Hinsicht	   der	   Fall	   des	   Portinari-­Triptychons	   (Abb.	   49)	   dar,	   dessen	  Dokumentenlage	   kürzlich	   von	   Susanne	   Franke	   neu	   beleuchtet	   wurde.557	   Die	   Autorin	  bewertet	   dabei	   den	   Erwerb	   einer	   Familienkapelle	   in	   der	   Pfarrkirche	   Sint-­‐Jacob	   in	  Brügge	  neu.	  Portinari,	   der	   als	   Schatzmeister	  Karls	  des	  Kühnen	  neben	  diesem	  die	  Sint-­‐Jacobs-­‐Kirche	  und	  vor	  allem	  deren	  1469-­‐71	  erfolgten	  Umbau	  mit	  großzügigen	  Spenden	  unterstützte,	   erhielt	   den	   durch	   einen	   Neubau	   ersetzten	   alten	   Chor	   im	   Juni	   des	   Jahres	  1471	   als	   Grabkapelle.	   In	   einem	   Vertrag	   vom	   16.	   Oktober	   1474	   wurde	   Portinari	   und	  seine	  Familie	  das	  Recht	  der	  Grablege	  vor	  dem	  Altar	   in	  der	  nun	  der	  hl.	   Jungfrau	  Maria	  gewidmeten	  Kapelle	   zugesichert.	   Der	   Erwerb	   der	  Grabkapelle,	   Portinaris	   hohe	   soziale	  Stellung	   sowie	   seine	   zahlreichen	  gesellschaftspolitischen	  Aktivitäten	   in	  Brügge	   zeugen	  nach	   Franke	   davon,	   dass	   der	   Bankier	   den	   Altar	   ursprünglich	   als	   Teil	   eines	   Grab-­‐ensembles	   für	   die	   Marienkapelle	   der	   Brügger	   Sint-­‐Jacobskerk	   bestellt	   hatte,	   da	   bei	  Auftragserteilung	  an	  van	  der	  Goes	  noch	  nicht	  absehbar	  war,	  dass	  Portinari	  zur	  Rückkehr	  nach	   Florenz	   gezwungen	   sein	   würde.558	   Erst	   die	   finanzielle	   Notlage	   in	   die	   Portinari	  geriet,	  nachdem	  er	  die	  Brügger	  Bank-­‐Niederlassung	  in	  den	  Konkurs	  geführt	  hatte,	  habe	  zur	   Verschiffung	   des	   Altarwerkes	   nach	   Florenz	   im	  Mai	   1483	   geführt.559	   Nicht	   zuletzt	  auch	   die	   burgundische	   Hoftracht	   der	   Stifter,	   die	   im	   Unterschied	   zum	   Ehepaar	  Tani/Tanagli	   auf	  Memlings	  Danziger	  Weltgerichtstriptychon	   (Abb.	  6)	   keine	  Florentiner	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
557	  FRANKE,	  S.:	   „Between	  status	  and	  spiritual	   salvation:	  The	  Portinari	   triptych	   and	  Tommaso	  Portinari's	  concern	  for	  his	  memoria”,	  in:	  Simiolus	  33,	  2008,	  S.	  123-­‐144.	  558	   Portinari,	   der	   auch	   eine	   entscheidende	   Rolle	   bei	   der	  Niederlassung	   der	   Franziskanerobservanten	   in	  Brügge	  gespielt	  hatte,	   gehörte	  der	  von	  Philip	  dem	  Guten	  gegründeten	  elitären	  Bruderschaft	   „Onze	  Lieve	  
Vrouwe	   van	   den	   Droghen	   Boome“	   an.	   Noch	   zu	   Lebzeiten	   übertrug	   er	   die	   Sorge	   um	   seine	   liturgische	  Memoria	  der	  einflussreichen	  Brügger	  Pelzmacherzunft.	  FRANKE	  2008,	  S.	  126-­‐127.	  559	   Die	   1472	   von	   Portinari	   in	   Santa	   Maria	   Nuova	   sowie	   am	   Altar	   der	   hl.	   Jungfrau	   in	   Santissimma	  Annunziata	   in	   Florenz	   gestifteten	   Seelenmessen,	   die	   bezeichnenderweise	   nicht	   Portinaris	   Frau	   galten,	  deutet	  Franke	  als	  Mittel	   einer	   „Präsenzsteigerung“	   in	  der	  Heimatstadt,	   umso	  mehr	  als	  Portinari	   bei	  der	  Zuteilung	  der	  Kapellen	  in	  der	  Badia	  Fiesolana	  an	  Medici-­‐Angestellte	  übergangen	  worden	  war	  und	  sich	  das	  Florentiner	   Gnadenbild	   von	   Santissima	   Annunziata	   grosser	   Berühmtheit	   in	   den	   Niederlanden	   erfreute.	  Zudem	   bestand	   keine	   direkte	   Notwendigkeit,	   einen	   neuen	   Altar	   für	   die	   Spitalskapelle	   in	   Santa	   Maria	  Nuova	  zu	  bestellen,	  den	  eine	  Tafel	  des	  Lorenzo	  Monaco	  von	  1422	  schmückte.	  Auch	  verfügte	  die	  Kapelle	  über	   ein	   1453	   vollendetes	   Freskenprogramm	   (Marienzyklus	   von	   Domenico	   Veneziano,	   Andrea	   del	  Castagno	  und	  Alesso	  Baldovinetti).	  FRANKE	  2008,	  S.	  128-­‐131.	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Kleidung	   trügen,	   spreche	   für	   Brügge	   als	   geplanten	   Aufstellungsort	   des	   Werkes.560	  Zusätzliche	  Bestärkung,	  dass	  das	  Portinari-­Triptychon,	  mit	  Franke,	  ursprünglich	  tatsäch-­‐lich	   nicht	   für	   den	   Altar	   der	   Spitalskirche	   Santa	   Maria	   Nuova	   bestimmt	   gewesen	   sein	  dürfte,	   liefert	   der	   Vergleich	   der	   Außenseite	   des	   Portinari-­Triptychons	   mit	   dem	   in	   der	  Literatur	   immer	   wieder	   als	   für	   Florenz	   bestimmtes	   Konkurrenzwerk	   des	   Rivalen	  Portinaris,	  Jacopo	  Tani,	  apostrophierten	  Danziger	  Weltgerichtstriptychon	  im	  Kontext	  des	  Lettnerzusammenhanges.561	  Der	  Portinari-­‐Altar	  führt	  mit	  der	  Verkündigung	  an	  Maria	  an	  der	   Altaraußenseite	   eine	   mittlerweile	   als	   „Standardlösung“	   für	   altniederländische	  Grisaille-­‐Altäre	  etablierte	  Darstellung	  vor.	  Die	  Protagonisten	  sind	  als	  „lebendige“	  Stein-­‐figuren	   in	   gestuften	   Rundnischen	   gegeben,	   wobei	   sich	   das	   Bewegungsmoment	   unge-­‐wöhnlich	   stark	   akzentuiert	   findet.562	   Beim	   Existenzumfeld	   der	   Verkündigungsfiguren	  handelt	  es	  sich	  um	  weitestgehend	  abstrakte,	  einzig	  durch	  die	  Bank	  der	  Jungfrau	  und	  ein	  an	   der	   Wand	   montiertes	   Buchpult	   bereicherte	   Nischenräume.	   Bei	   Memling	   hingegen	  finden	   sich	   die	   Grisaillefiguren,	   trotz	   der	   bereits	   in	   der	   Entwicklung	   des	   Bildmotivs	  fortgeschrittenen	  szenischen	  Verlebendigung,	  überaus	  zuständlich	  wiedergegeben.	  Den	  Eindruck	  von	  in	  Nischen	  eingestellten	  Steinstatuen	  verstärkt	  das	  geradezu	  überdeutlich	  akzentuierte	  architektonische	  Bezugssystem	  (überhöhter	  Sockel	  als	  Nischenbasis,	  davor	  farbiger	   Fliesenboden),	   das	   durch	   den	   (in	   diesem	   Kontext	   bereits	   antiquiert	   anmu-­‐tenden)	  Kegelbaldachin	  zusätzlich	  unmiss-­‐verständlich	  als	  Teil	  eines	  Altars	  „präzisiert“	  wird.	   Auch	   die	   Tatsache,	   dass	   in	   Memlings	   Altarwerk	   die	   steinernen	   Bildwerke	   und	  Stifter	   auf	   ein	   und	   derselben	   Tafel	   vereint	   sind,	   „vereindeutigt“	   den	   Umraum	   der	  Darstellung	   zusätzlich	   auf	   einen	   Lettner	   hin.	   Insgesamt	   erscheint	   damit	   das	   architek-­‐tonische	  Ambiente	  geradezu	  „schulbuchhaft“	  auf	  den	  Lettner	  hin	  verdeutlicht,	  was	  dafür	  spricht,	   dass	   die	   Gestaltung	   der	   Retabelaußenseite	   auf	   italienische	   Betrachter	   abge-­‐stimmt	  wurde,	  die	  sich	  üblicherweise	  weder	  mit	  dem	  Bildmotiv	  Grisaille	  auf	  Altaraußen-­‐seiten	  noch	  mit	  der	  nordischen	  Lettnergestaltung	  konfrontiert	  sahen.	  	  Ein	  vergleichbares	  Eingehen	  auf	  die	  Rezeptionsgewohnheiten	  der	  Betrachter	  dürfte,	  wie	  zu	   zeigen	   sein	   wird,	   auch	   im	   Falle	   von	   Rogiers	   „Archivolten“-­‐Altären	   den	   dezidierten	  Anspielungen	  auf	  die	  spezifischen	  Gegebenheiten	  von	  Lettnereinbauten,	   in	  diesem	  Fall	  die	  spanischen	  trascori,	  zugrunde	  liegen.	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  So	  trägt	  etwa	  Catarina	  Tanagli	  den	  typischen	  Florentiner	  Kopfschleier.	  FRANKE	  2008,	  S.140.	  561	   Bei	   Auftragsvergabe	   an	   Hans	   Memling	   1464	   war	   Tani,	   von	   Portinari	   als	   Leiter	   der	   Medici-­‐Niederlassung	  in	  Brügge	  „ausgebotet“,	  bereits	  nach	  Florenz	  zurückgekehrt.	  562	  So	  die	  aufgewühlte	  Draperie,	  der	  aufgerichtete	  Engelsflügel	  oder	  die	  vorgestreckten	  Krallen	  der	  Taube	  des	  hl.	  Geistes.	  
	  VII.	   SONDERFORMEN	   DER	   GEMALTEN	   SKULPTURIMITATION	   IN	  
RELATION	  ZUM	  LETTNER	  
	  
	  
1.	  Die	  „Halb-­Grisaillen“	  
	  	  	  	  	  a.	  Die	  Verkündigungsdarstellung	  des	  Genter	  Altars	  	  Ein	  in	  der	  Forschung	  relativ	  unbeachtet	  gebliebenes	  Teilgebiet	  des	  Grisaillephänomens	  stellen	   die	   sogenannten	   Semi-­‐	   oder	   Halbgrisaillen	   dar,	   die	   ihre	   Vorform	   in	   der	  
Verkündigung	   des	   Genter	   Altars	   (Abb.	   24)	   und	   der	   Johannes-­‐Grisaille	   des	   Frankfurter	  
Schächer-­‐Fragments	   (Abb.	   51)	   finden.	   Hier	   kündigt	   sich	   mit	   dem	   duochromen	   Farb-­‐aufbau	  der	  Darstellung,	  bei	  der	  die	  Skulptur	  monochrom,	  der	  sie	  überfangende	  schellen-­‐geschmückte	  Messingbaldachin	  aber	  buntfarbig	  wiedergegeben	  ist,	  das	  –	  bereits	  in	  nuce	  im	   Frankfurter	   Gnadenstuhl	   (Abb.	   52)	   mit	   der	   koloristischen	   Ausdifferenzierung	   der	  Steinsorten	   angesprochene	   –	  Motiv	   der	  Halb-­‐Grisaillen	   an,	   bei	   denen	   künftig	   einzelne	  Partien	  der	  Darstellung	  in	  polychromer	  Weise	  akzentuiert	  werden.	  Seine	  reifste	  Ausprä-­‐gung	  erreicht	  dieser	  Darstellungsmodus	  dann	  in	  zwei	  Kreuzigungsdarstellungen	  Rogier	  van	  der	  Weydens:	  in	  der	  Escorial-­	  und	  der	  Philadelphia-­‐Kreuzigung	  (Abb.	  56	  und	  57).	  Nach	   Grams-­‐Thieme	   –	   einer	   der	   wenigen	   Autoren,	   die	   explizit	   auf	   die	   Halbgrisaille-­‐Problematik	   eingehen	   –	   sind	   diese	   partiell	   gefassten	   Steinbildwerken	   vergleichbar,	   da	  sie	  trotz	  „steinerner“	  Textur	  und	  „entfärbter“	  Koloristik	  der	  Figurengewänder	  ein	  bunt-­‐farbiges	  Inkarnat	  besitzen.563	  Krieger	  konstatiert	  mit	  Blick	  auf	  die	  beiden	  Semigrisaillen	  Rogiers	  (mit	  Blick	  auf	  die	  szenische	  und	  räumliche	  Auffassung)	  formale	  Affinitäten	  zur	  Grisailleminiatur	  und	  zieht	  hinsichtlich	  der	  Koloristik	  einen	  Vergleich	  zur	  sogenannten	  „Zartfarbigen	   Miniaturmalerei“,	   die	   „auf	   ganz	   ähnliche	   Weise	   den	   monochromen	  Gewändern	   zarte	   Farbnuancen	   beimengt	   und	   dabei	   dennoch	   die	   charakteristische	  Konzeption	   von	   Grisailleminiaturen	   (sparsam	   buntes	   Ambiente	   mit	   kräftigen	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  GRAMS-­‐THIEME	  1988,	  S.	  8.	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primärfarbenen	  Bildgründen)	  beibehält“.564	  Nach	  Marrow	  greift	  van	  Eyck	  in	  der	  Verkün-­‐digung	   des	   Genter	   Altars	   auf	   das	   Medium	   der	   Semi-­‐Grisaille	   zurück,	   um	   das	   Inkar-­‐nationsgeschehen	   als	   „literal	   process	   of	   enlivenment“	   sichtbar	   zu	  machen.	   „In	   so	   doing,	  [van	  Eyck]	  alludes	  again	  to	  the	  supernatural	  mystery	  of	   the	  transformation	  embodied	   in	  
both	  the	  Incarnation	  and	  its	  Eucharistic	  celebration	  in	  the	  Mass.“565	  Der	  Terminus	  „Semi-­‐Grisaille“	  wurde	  von	  Erwin	  Panofsky	  1953	   in	  Zusammenhang	  mit	  der	   Verkündigung	   an	   Maria	   im	   Hauptregister	   der	   Außenseite	   des	   Genter	   Altars	  etabliert.566	  Diese	   Verkündigungsszene	   (Abb.	   24)	   unterscheidet	   sich	   von	   den	   themengleichen	  Grisaille-­‐Darstellungen	  durch	  die	  zurückgenommene	  Figurenkoloristik,	  die	  an	   teilpoly-­‐chromierte	   (Alabaster?)-­‐Figuren	   denken	   lässt:	   Zwar	   ist	   das	   Inkarnat	   der	   Figuren	   den	  „steinfarbenen“	  Gewänder	  farblich	  stark	  angenähert,	  die	  physiognomischen	  Details	  wie	  Haare,	  Kleidersäume,	  Umhangschließen	  sowie	  die	  Flügel,	  das	  Diadem	  und	  die	  Lilie	  des	  Verkündigungsengels	  sind	  aber	  eindeutig	  buntfarbig	  wiedergegeben.	  In	  völligem	  Gegen-­‐satz	   zu	   späteren	  Grisailleverkündigungen	   ist	   jedoch	   der	  Umraum	  der	   Figuren	   farblich	  differenziert.	   Die	   beiden	   Verkündigungsfiguren	   sind	   koloristisch	   gewissermaßen	  zwischen	  den	  beiden	  Farbakzenten	  der	  grün-­‐gelb-­‐orange	  schillernden	  Engelsflügel	  und	  dem	  grünen	  Vorhang	   vor	  dem	  Betpult	  Mariens	   eingespannt.	  Damit	  weicht	   im	  Fall	   des	  
Genter	   Altars	   die	   übliche	   indifferente	   Raumsituation	   einer	   en	   grisaille-­‐Verkündigung	  einem	  szenisch-­‐narrativ	  konkretisierten	  Handlungsort.	  Die	   bereits	   erfolgte	   Interpretation	   der	   gegenüber	   der	   Stifterzone	   erhöhten	   Positio-­‐nierung	   des	   Verkündigungsortes	   als	   Bezugnahme	   auf	   die	   zweigeschossige	   Raum-­‐situation	   von	   Lettnerbauten	   erlaubt	   es,	   diesen	   als	   einen	   dem	   Stifterregister	   organisch	  zugehörigen	   Raum	   zu	   lesen	   und	   macht	   die	   auch	   noch	   in	   der	   neuesten	   Literatur	  geäußerte	   Kritik	   an	   der	   „Übereinanderstaffelung“	   von	   Bogenstruktur	   und	   darüber	  liegendem	   Raumgehäuse	   (Hans	   Belting	   geht	   sogar	   so	   weit,	   die	   Raumsituation	   als	  „gleichsam	   zwei	   übereinander	   gesetzte	   Altäre“567	   zu	   charakterisieren)	   hinfällig.	   Sieht	  man	   die	   Stifteretage	   als	   Formentransfer	   der	   Arkadenstruktur	   eines	   Lettners	   an,	   so	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  KRIEGER	  2001b,	  S.	  238	  Anm.	  50.	  (Zur	  sogenannten	  Zartfarbigen	  Malerei	  vgl.	  KRIEGER	  1995,	  S.	  174f.)	  565	  MARROW	  2007,	  S.	  165.	  566	  Siehe	  PANOFSKY	  2001,	  S.	  211.	  567	  BELTING/KRUSE	  1994,	  S.	  96.	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würde	   in	   der	   Folge	   der	   bildparallele	  Bühnenraum	  der	  Verkündigung	   auf	   die	   über	   der	  Arkadenhalle	  gelegene	  Lettnerbühne	  alludieren.	  Die	   Lettnerbühne	  war,	   wie	   bereits	   erwähnt,	   unter	   anderem	   auch	   Aufführungsort	   von	  liturgischen	   Dramen	   sowie	   der	   sich	   seit	   dem	   frühen	   14.	   Jahrhundert	   daraus	   ent-­‐wickelnden	   paraliturgischen	  Theaterform	  des	  Mysterienspieles.	   (So	   standen	   beispiels-­‐weise	   bei	   Aufführungen	   des	   Ordo	   Prophetarum	   –	   überliefert	   sind	   etwa	   Aufführungs-­‐versionen	  aus	  Rouen,	  Laon	  und	  Tours568	  –	  die	  Propheten	  nachweislich	  auf	  der	  Lettner-­‐bühne569,	   aber	   auch	   bei	   Verkündigungsspielen,	   in	   dessen	   Verlauf	   die	   Auftritte	   von	  Propheten	   und	   Sybillen	   der	   Verkündigung	   an	  Maria	   vorausgingen.570)	   Beide	   Dramen-­‐formen	  stellten	  eine	  in	  ganz	  Europa	  verbreitete	  Form	  der	  szenischen	  Commemoratio	  der	  biblischen	   Heilsereignisse	   dar.	   Die	   Mysteriendramen,	   die	   bisweilen	   mehrere	   Tage	  andauerten	   (die	   Aufführung	   des	   25	   000-­‐zeiligen	   Passionsspieles	   von	   Arras	   etwa	   ging	  über	   vier	   Tage)	   und	   sich	   auch	   zyklisch	   über	   mehrere	   Jahre	   hinziehen	   konnten	   (wie	  beispielsweise	   die	   Aufführung	   der	   Sieben	   Freuden	   Mariens	   in	   Brüssel	   von	   1441	   bis	  1447)571,	  erfreuten	  sich	  im	  15.	  Jahrhundert	  einer	  geradezu	  enormen	  Popularität:	  Allein	  in	   den	   Niederlanden	   lassen	   sich	   zwischen	   dem	   14.	   und	   dem	   16.	   Jahrhundert	   2000	  unterschiedliche	  paraliturgische	  Spiele	  nachweisen.572	  Im	  Unterschied	  zum	  religiösen	  Drama	  waren	  diese	  Aufführungen	  nicht	  in	  den	  Ablauf	  der	  Festtagsliturgie	   eingebunden	   und	   wurden	   seit	   dem	   13.	   Jahrhundert	   volkssprachlich	  aufgeführt.	   Die	   in	   den	   religiösen	   Dramen	   zunächst	   von	   Schnitzfiguren,	   später	   von	  Diakonen	  in	  liturgischen	  Gewändern	  verkörperten	  biblischen	  Personen	  wurden	  nun	  von	  laikalen	   Schauspielern	   dargestellt.	   Diese	   agierten	   in	   einem	   „realen“,	   mit	   Kulissen	   und	  zeitgenössischen	  Requisiten	  ausgestatteten	  Ambiente.	  Ein	  Beispiel	   für	   ein	   dergestalt	   inszeniertes	   liturgisches	  Drama	  bietet	   die	   besonders	   in	  den	  Niederlanden	  beliebte	  Missa	  Aurea	  (auch:	  Missus	  est	  Gabriel	  Angelus),	  der	  besondere	  Wirkmächtigkeit	  zugeschrieben	  wurde.	  Die	  in	  vielen	  Städten	  der	  Niederlande	  aber	  auch	  Deutschlands	   verbürgte	   Messe	   zu	   Ehren	   Mariens	   ist	   erstmals	   in	   Tournai	   1231	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  Siehe	  YOUNG,	  K.:	  The	  Drama	  of	  the	  Medieval	  Church,	  Oxford	  1933,	  S.	  125f.;	  OGDEN,	  D.	  H.:	  The	  Staging	  of	  	  
Drama	  in	  the	  Medieval	  Church,	  Newark	  N.	  Y.-­‐London	  2002,	  S.	  133-­‐135.	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  OGDEN	  2002,	  S.	  98.	  570	   Für	   die	   deutsche	   Aufführungspraxis	   vgl.	   BERGMANN,	   R.:	   Katalog	   der	   deutschsprachigen	   geistlichen	  
Spiele	  und	  Marienklagen	  des	  Mittelalters,	  München	  1986,	  S.	  307;	  NEUMANN,	  B.:	  Geistliches	  Schauspiel	   im	  
Zeugnis	   der	   Zeit.	   Zur	   Aufführung	   mittelalterlicher	   religiöser	   Dramen	   im	   deutschen	   Sprachgebiet,	   Bd.	   I.,	  München-­‐Zürich	  1987,	  S.	  247,	  Bd.	  II.	  S.	  862-­‐863.	  571	  JACOBS	  1998,	  S.	  70-­‐71	  (mit	  Bezügen	  des	  Retabels	  von	  Ternant	  zum	  Brüsseler	  Marien-­‐Spiel).	  572	  Ebenda,	  S.	  70.	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urkundlich	  belegt	  und	  kam	  dort	  bis	  ins	  16.	  Jahrhundert	  durchgehend	  zur	  Aufführung.573	  Eine	  ausführliche	  Aufführungsbeschreibung	  dieses	  liturgischen	  Schauspiels,	  das	  jeweils	  am	  Quatembermittwoch	   im	  Advent	  aufgeführt	  wurde	  und	   in	  einer	  szenischen	  Darstel-­‐lung	   sowie	   daran	   anschließender	   Predigt	   „das	   Volk	   über	   das	   Geheimnis	   der	   Mensch-­‐werdung	   Christi	   belehrte“574,	   ist	   dank	   der	   Dotation	   des	   Tournaiser	   Erzdiakons	   Pierre	  Cotrel	  (vor	  1535)	  überliefert.	  Als	  Evangelium	  der	  „Goldenen	  Messe“	  wurde	  der	  Text	  der	  Messe	   von	  Mariae	   Verkündigung	   gelesen.	   Dabei	   nahmen	   zwei	   Kleriker	   in	   liturgischen	  Gewändern	  (Amikt,	  Albe)	  die	  Rollen	  von	  Maria	  und	  Gabriel	  ein.	  Die	  Wohnstatt	  Mariens	  symbolisierten	   zwei	  mit	   „deux	   voies	   de	   toille	   blanche“	   verhängte	   „tabernacles“,	   die	   auf	  Gerüsten	  jeweils	  am	  Eingang	  zum	  Chor	  zu	  Seiten	  des	  Altars	  postioniert	  waren.	  (Dass	  es	  sich	   dabei	   um	   eine	   Situierung	   vor	   dem	   Lettner	   oder	   sogar	   auf	   der	   Lettnerbühne	  gehandelt	   haben	   dürfte,	   wird	   in	   den	   Quellen	   nicht	   explicite	   erwähnt,	   erscheint	   aber	  angesichts	   der	   damit	   gewährleisteten	   besseren	   Sichtbarkeit	   der	   Darstellung	  wahrscheinlich.575)	  Als	  bei	  den	  Worten	  „missus	  est“	  der	  Vorhang	  des	  (im	  Text	  auch	  als	  „oratorium“	   beziehungsweise	   „stallagium“	   bezeichneten)	  Tabernakels	  Mariens	   beiseite	  geschoben	  wurde,	  gab	  er	  die	  Sicht	  auf	  die	  in	  Humilitätspose	  auf	  einem	  Polster	  kniende,	  in	   einem	   Psalter	   lesende	   Jungfrau	   frei	   („submissis	   oculis,	   erat	   semper	   intenta	   ad	  
orationem“)576.	  Gemäß	  Cotrels	  Beschreibung	  wurde	  während	  der	  Worte	  „Spritus	  Sanctus	  
superveniet	   in	   te“	   eine	   geschnitzte	   Taube	   genau	   über	   den	   Kopf	   der	   Jungfrau	   von	   der	  Kirchendecke	  hinuntergelassen.	  Derselbe	  Ablauf	  der	  Missa	  Aurea	   ist	   für	  die	  St.	   Jakobs-­‐kirche	  in	  Brügge	  belegt.	  (Der	  Autor	  erwähnt	  zudem,	  dass	  in	  Besançon	  ein	  als	  Gottvater	  verkleideter	   Kleriker	   in	   einer	   Gallerie	   über	   der	   Verkündigungsszene	   saß	   und	   den	  heiligen	  Geist	  in	  Gestalt	  der	  Taube	  „aussandte“.577)	  Eine	   gute	   Vorstellung	   vom	   Aussehen	   einer	   Lettnerbühne	   im	   Zuge	   der	   ludi	   theatrales	  vermittelt	  die	  zeitgenössische	  Beschreibung	  eines	  der	  drei	  prominentesten	  Florentiner	  Mysterienspiele578	   –	   der	   in	   den	   frühen	   zwanziger	   Jahren	   des	   15.	   Jahrhunderts	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
573	  BEISSEL,	   S.	   J.:	  Missa	  Aurea	   in	  Deutschland	  während	  des	  Mittelalters,	   Freiburg	   i.	   Br.	   1909,	   S.	   323-­‐327;	  YOUNG	  1933,	  S.	  245-­‐250.	  574	   TRIPPS,	   J.:	   „Sakrales	   Spiel	   als	  Motivquelle	   der	  Miniaturmalerei.	   Gedanken	   zum	  Œuvre	   der	   Gebrüder	  Limburg	   und	   ihrer	   Zeitgenossen“,	   in:	   MORAHT-­‐FROMM,	   A.	   (Hg.).:	   Kunst	   und	   Liturgie:	   Choranlagen	   des	  
Spätmittelalters.	  Ihre	  Architektur,	  Ausstattung	  und	  Nutzung,	  Ostfildern	  2003,	  S.	  189-­‐206,	  190.	  575	  So	  suggeriert	  es	  etwa	  Ogden	  für	  das	  Verkündigungsfest	   in	  der	  Kathedrale	  von	  Tournai.	  Siehe	  OGDEN	  2002,	  S.	  98.	  576	  Ebenda,	  S.	  169-­‐170.	  577	  McNAMEE	  1998,	  S.	  132-­‐134;	  OGDEN	  2002,	  S.	  102.	  TRIPPS	  2003,	  S.	  190.	  578	  Vgl.	  dazu	  den	  Abschnitt	  „Sacre	  Rappresentazioni	  in	  Florence“	  in:	  HALL	  2006,	  S.	  222-­‐224.	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aufgeführten	   Sacra	   Rappresentazione	   zum	   Fest	   Mariae	   Verkündigung	   in	   Santissima	  Annunziata	   (Abb.	  54).579	  Über	  die	  Aufführung,	  deren	   ingegni	  Filippo	  Brunellschi	   schuf,	  während	   die	  malerische	   Ausgestaltung	   (gemalte	   Landschaftskulissen,	   Engelsgestalten,	  Wolken)	   aller	  Wahrscheinlichkeit	   nach	  Masolino	   oblag	   580,	   gibt	   eine	  Beschreibung	   des	  orthodoxen	   Bischofs	   Abraham	   von	   Souzdal	   Auskunft,	   der	   die	   Inszenierung	   anlässlich	  seines	  Konzilsaufenthaltes	  am	  26.	  März	  1439	  miterlebte.581	  Das	  zeitgenössische	  „setting“	  des	  Verkündigungsspieles	  auf	  der	  tramezzo-­‐Bühne	  umfasste	  eine	  „Rekonstruktion“	  der	  Kammer	  Mariens	  mit	  Biforienfenster,	  einem	  Holzbett	  und	  einem	  prächtigen	  Sessel.	  Das	  Interieur	  war	  mit	   kostbarsten	   Stoffen	   ausgekleidet,	   der	   ganze	   Lettner	  mit	   rotem	   Stoff	  bespannt.	   Der	   Verkündigung	   ging	   eine	   halbstündige	   Disputationsszene	   von	   vier	  Propheten	   mit	   Schriftrollen	   voraus.	   Der	   Schilderung	   des	   orthodoxen	   Bischofs	   zufolge	  ähnelten	   sie	   mit	   ihren	   langen	   Bärten	   und	   dem	   wallenden	   Haar,	   den	   prachtvollen	  Gewändern	   und	   Schriftrollen	   in	   Händen	   zeitgenössischen	   gemalten	   Propheten-­‐darstellungen.	  Dann	  wurde	  von	  Gottvater,	  welcher,	  umgeben	  von	  sieben	  musizierenden	  Engelskreisen	   als	   Priester	   gewandet,	   auf	   einer	   über	   dem	   Kircheneingang	   gelegenen	  Tribüne	  saß,	  der	  ganz	  in	  Weiß	  gewandete	  Verkündigungsengel	  zu	  Maria	  ausgesandt,	  der	  an	  Seilen	  über	  das	  gesamte	  Kirchenschiff	  auf	  die	  Lettnerbühne	  „hinabschwebte“.582	  Nach	  den	   Verkündigungsworten	   und	   der	   Antwort	   Mariens	   schwebte	   der	   Engel	   unter	  Donnergetöse	  zum	  Thron	  Gottvaters	  zurück,	  wobei	  ein	  vom	  Himmelsthron	  ausgehendes	  Feuer	  sämtliche	  Kerzen	  in	  der	  Kirche	  entzündete.	  Die	   unmittelbare	   emotionale	   Wirkung	   und	   enorme	   Vergegenwärtigungskraft	   der	  szenischen	   Darstellungen,	   und	   dies	   sicherlich	   nicht	   nur	   in	   Italien	   –	   so	   erwähnt	   etwa	  derselbe	   Abraham	   von	   Souzdal	   eine	   ähnliche	   Sacra	   Repraesentatio	   in	   Lübeck583	   –,	  verdankte	   sich	   sowohl	   den	   beweglichen	   Apparaten,	   den	   spektakulären	   visuellen	   und	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
579	  Die	  beiden	  anderen	  waren	  das	  Verkündigungsspiel	  in	  San	  Felice	  in	  Piazza	  sowie	  das	  seit	  dem	  21.	  Mai	  1422	  belegte	  Christi	  Himmelfahrt-­‐Spiel	   in	  S.	  Maria	  del	  Carmine.	  POCHAT,	  G.:	  Theater	  und	  Bildende	  Kunst	  
im	  Mittelalter	  und	  in	  der	  Renaissance	  in	  Italien,	  Graz	  1990,	  S.	  86ff.	  580	  Masolinos	  Autorschaft	  ist	  nur	  für	  S.	  Maria	  del	  Carmine	  sicher	  überliefert.	  TRIPPS	  1998,	  S.	  120.	  581	  POCHAT	  1990,	   S.	  2ff.,	  OGDEN	  2002,	   S.	  132.	  Zur	  englischen	  Übersetzung	  des	  gesamten	  Originaltextes	  siehe	  NEWBIGIN,	  N.:	  Feste	  d'	  Oltrarno.	  Plays	  in	  Churches	  in	  Fifteenth-­Century	  Florence,	  Firenze	  1969,	  S.	  3-­‐7.	  Vgl.	  mit	  weiterführender	  Literatur	  TRIPPS	  1998,	  S.	  90	  Anm.	  10.	  582	   Nach	   dem	   „Fiat“	   Mariae	   ging	   „von	   Gott	   ein	   Feuer	   aus,	   das	   unter	   großem	   Getöse	   sich	   auf	   den	   drei	  gespannten	  Seilen	  sich	  auf	  die	  Mitte	  der	  Bühne	  hinbewegt.	   (…)	  Es	   lodern	  die	  Flammen	  und	  sprühen	  die	  Funken,	   sodass	   die	   ganze	   Kirche	   davon	   erfüllt	   wird.	   Der	   heraufsteigende	   Engel	   singt	   mit	   fröhlicher	  Stimme,	   schlägt	   mit	   den	   Flügeln,	   als	   ob	   er	   in	  Wirklichkeit	   flöge:	   Das	   Feuer	   nährt	   sich	   von	   der	   oberen	  Tribüne	   aus,	  während	   es	   immer	   größer	   und	   lauter	  wird	   und	   die	   Lichter	   in	   der	  Kirche	   angehen,	   jedoch	  ohne	  die	  Kleider	  der	  Zuschauer	  anzuzünden	  oder	  irgendjemandem	  zu	  schaden.“	  POCHAT	  1990,	  S.	  95.	  583	  Siehe	  mit	  weiterführender	  Literatur	  TRIPPS	  1998,	  S.	  90	  Anm.	  10.	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akustischen	  Effekten	   sowie	  der	  psychologisch-­‐suggestiven	  Ausdeutung	  der	  Charaktere	  der	   Dramatis	   Personae.	   Insbesondere	   aber	   auch	   der	   –	   von	   der	   zeitgenössischen	  Erbauungsliteratur	   geforderten	   –	   „Aktualisierung“	   der	   biblischen	   „historiae“	   durch	   die	  Verlegung	   des	   Geschehens	   an	   konkrete,	   vom	   Betrachter	   leicht	   identifizierbare,	   weil	  zeitgenössische	   Örtlichkeiten.584	   So	   war	   die	   Verkündigungskammer	   Mariens	   in	   den	  Florentiner	   Verkündigungs-­‐Spielen	   in	   Santissima	   Annunziata	   oder	   San	   Felice	   in	  Piazza585	  als	  zeitgenössischer	  Florentiner	  Wohnraum	  ausgestattet.	  Für	  Jerusalem	  stand,	  wie	  der	  Blick	  auf	  das	  Modell	  des	  bereits	  erwähnten	  Christi-­‐Himmelfahrts-­‐Apparates	  für	  Santa	   Maria	   del	   Carmine586	   zeigt	   (Abb.	   31),	   der	   Teil	   einer	   spätmittelalterlichen	  Stadtmauer	  mit	  Türmen	  und	  Zinnen.	  Obwohl	   die	   Forschung	   feststellt,	   dass	   „die	   Spätgotik	   [geradezu]	   'grenzenlos'	   von	   der	  Transponierung	   des	   Wortes	   in	   Szenen	   fasziniert	   war“	   –	   insbesondere	   von	   jenen	   der	  Heiligen	  Schrift	  aber	  auch	  der	  Liturgie	  –	  und	  auch	  zahlreiche	  bildende	  Künstler	  der	  Zeit	  (wie	   Jean	   Colombe	   oder	   Jean	   Fouquet)	   sowohl	   Mysterienspiele	   wie	   auch	   profane	  Theateraufführungen	   inszenierten587,	  wird	  die	  Darstellungspraxis	  der	   liturgischen	  und	  paraliturgischen	   Spiele	   von	   der	   neueren	   und	   neuesten	   Literatur588	   nur	   zögernd	   als	  mögliches	   Bezugsmedium	   für	   die	   zeitgenössische	   Bildkunst	   in	   Betracht	   gezogen589	   –	  wohl	   nicht	   zuletzt	   auch	   deshalb,	   weil	   die	   Spiele	   nachweislich	   auf	   die	   gleichen	   litera-­‐rischen	   Medien	   zurückgriffen	   wie	   die	   bildlichen	   Darstellungen	   (so	   etwa	   auf	   die	  Apokryphen,	  die	  Legenda	  Aurea,	  die	  Meditationes	  Vitae	  Christi,	  die	  diversen	  Speculi	  und	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
584	   Vgl.	   Brunelleschis	   „Himmelfahrtsspiel“	   auf	   dem	   Lettner	   von	   S.	  Maria	   del	   Carmine.	   POCHAT	   1990,	   S.	  87ff.	  585	  Das	  nach	  Vasari	  ebenfalls	  von	  Brunelleschi	  projektiert	  wurde.	  NEWBIGIN	  1969,	  S.	  21f.	  586	  HALL	  2006,	  S.	  223-­‐224.	  587	  TRIPPS	  2000,	  S.	  240.	  	  Siehe	  weiterführend	  SCHMIDT,	  L.:	   „Maler-­‐Regisseure	  des	  Mittelalters.	  Bildende	  Künstler	  des	  Mittelalters	  und	  der	  Renaissance	  als	  Mitglieder	  des	  Schauspielwesens	  ihrer	  Zeit	  in	  West-­‐	  und	  Mitteleuropa“,	  in:	  Maske	  
und	  Kothurn	   4,	   1958,	   S.	   58-­‐60	   sowie	   zum	  österreichischen	  Bildschnitzer	  und	  Theaterregisseur	  Wilhelm	  Rollinger	  der	  1486-­‐1519	  die	  Wiener	  Passionsspiele	   leitete:	  KEIL-­‐BUDISCHOWSKY,	  V.:	   „Zusammenhänge	  zwischen	   geistlichem	   Schauspiel	   und	   bildender	   Kunst	   im	   Mittelalter“,	   in:	   Wiener	   Jahrbuch	   für	   Kunst-­
geschichte	  39,	  1986,	  S.	  59-­‐85.	  588	  Zur	  älteren	  Literatur	  vgl.	  etwa	  MÂLE,	  E.:	  „Le	  Renouvellement	  de	  l’art	  par	  les	  Mystères	  à	  la	  fin	  du	  Moyen	  Age“,	  in:	  Gazette	  des	  Beaux	  Arts,	  31,	  1904,	  S.	  89-­‐106	  (2),	  215-­‐230	  (3),	  283-­‐301	  (4),	  379-­‐394	  (5)	  und	  RAPP,	  A.:	   Studien	   über	   den	   Zusammenhang	   des	   geistlichen	   Theaters	   mit	   der	   bildenden	   Kunst	   im	   ausgehenden	  
Mittelalter,	  Kallmünz	  1936.	  589	  So	  etwa	  Otto	  Pächts	  Hinweis	  auf	  die	  sich	  in	  der	  englischen	  Miniaturmalerei	  des	  12.	  Jahrhunderts	  wohl	  unter	  Einfluss	  geistlicher	  Spiele	  verstärkt	  manifestierende	  Narrativierungs-­‐	  und	  Dramatisierungstendenz.	  PÄCHT,	  O.:	  The	  Rise	  of	  Pictorial	  Narrative	  in	  twelfth-­century	  England,	  Oxford	  1962.	  Siehe	   in	   diesem	   Zusammenhang	   auch	   SHEARMAN,	   J.:	   „Correggio’s	   Illusionism“,	   in:	   DALAI-­‐EMILIANI,	  M.	  (Hg.):	  La	  Prospettiva	  Rinascimentale,	  Florenz	  1980,	  S.	  281-­‐294,	  292.	  Ähnlich	  auch	  Pochat	   für	  Melozzo	  da	  Forli,	  POCHAT	  1990,	  S.	  101.	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speziell	  in	  den	  Niederlanden	  auch	  auf	  Jacob	  van	  Maerlants	  Rijmbijbel).	  Die	  devotionalen	  Inszenierungen	  werden	  in	  der	  Folge	  als	  „ein	  fester	  Bestandteil	  der	  damaligen	  visuellen	  Kultur	   [angesehen],	   die	   zwar	   weniger	   Themen	   und	   Motive	   der	   bildenden	   Kunst	  bestimmt,	  als	  vielmehr	  die	  Ansprüche	  mitgeprägt	  haben	  wird,	  die	  man	  hinsichtlich	  der	  Lebhaftigkeit	  und	  des	  Realismus	  der	  Bildsprache	  stellte.“590	  Dennoch	   wurden	   bereits	   etwa	   für	   die	   Kunst	   des	   italienischen	   Trecento	   von	   Belting	  durchaus	   konkrete	   Bezüge	   zwischen	   der	   Aufführungspraxis	   liturgischer	   und	   para-­‐liturgischer	   Lettnerspiele	   und	   der	   bildenden	   Kunst	   nachgewiesen.591	   Lange	   vor	  Ausbildung	  der	  Sacra	  Rappresentazione	  zu	  Beginn	  des	  15.	  Jahrhunderts	  „reagierten“,	  so	  Belting,	   Kunstwerke	   „mit	   einer	   neuen	   'Sprachform'“	   auf	   die	   emotionale	   „Erwartungs-­‐haltung“592,	  die	  beim	  Betrachter	  durch	  die	  Frühform	  des	  außerliturgischen	  Laienspiels	  geweckt	   wurde:	   die	   im	   volgare	   (zunächst	   nur	   gesungenen)	   Marienklage	   unter	   dem	  Kreuz	   (Planctus)	   und	   die	   Lauda,	   für	   die	   bereits	   im	   13.	   Jahrhundert	   genaue	   Regiean-­‐weisungen	  (Blicke,	  Gestik)	  und	  im	  14.	  Jahrhundert	  Angaben	  zu	  Requisiten	  und	  Bühnen-­‐ausstattungen	  überliefert	  sind.593	  So	  hat,	  nach	  Belting,	  gerade	  dank	  ihrer	  Einbeziehung	  in	   das	   liturgische	   depositio-­‐Drama	   die	   Bildgattung	   der	   „skulpierte[n]	   Kreuzabnahme	  Geschichte	  gemacht:	   in	  der	   'Einstellung'	  auf	  eine	  Betrachtensweise,	  die	   im	  Kontext	  der	  Passionsgesänge	   und	   -­‐spiele	   ausgebildet	   wurde,	   und	   im	   demonstrativ-­‐rhetorischen	  Bezug	   auf	   ihr	   Publikum	   trug	   sie	   dazu	   bei,	   die	   Existenzweise	   und	   'Sprachfunktion'	   der	  bildenden	   Kunst	   generell	   zu	   verändern“.594	   Eine	   ähnlich	   gelagerte	   Wechselbeziehung	  verortet	   Belting	   zwischen	   dem	   Bemühen	   um	   „bessere	   Sichtbarkeit“	   von	   Maria	   und	  Johannes	  unter	  dem	  Lettnerkreuz	  und	  den	  bühnenmäßig	  ausgestalteten	  Inszenierungen	  der	  Kreuzpredigt	  durch	  die	  Bettelorden,	  deren	   „Aufführungsinszenierung“	  das	  empha-­‐tische	   Miterleben	   des	   Betrachters	   steigerte,	   indem	   sie	   auf	   die	   reale	   Tramezzogruppe	  über	   dem	   Choreingang	   Bezug	   nahm.	   595	   Die	   „Herrichtung	   der	   Bühne	   auf	   einem	   abge-­‐trennten	  Podium	  mit	  Vorhängen	  und	  Kulissen	  mag“,	  so	  Belting	  „dem	  'Puppenhaus'	  der	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
590	   KNIPPING	   2001,	   S.	   44.	   Zur	   Bedeutung	   religiöser	   Schaustellungen	   für	   die	   bildende	   Kunst	   BELTING	  1981,	  S.	  234ff.	  591	  Zur	  Wechselwirkung	  zwischen	  Theater	  und	  bildender	  Kunst	  in	  der	  italienischen	  Malerei	  vgl.	  jüngst	  NAGEL,	  I:	  Gemälde	  und	  Drama.	  Giotto,	  Masaccio,	  Leonardo,	  Frankfurt	  a.	  M.	  2009.	  592	  BELTING	  1981,	  S.	  251.	  593	  Ebenda,	  S.	  239.	  594	  Ebenda,	  S.	  244.	  595	  Ebenda,	  S.	  248.	  Die	  in	  Predigtsammlungen	  enthaltenen	  Regieanweisungen	  charakterisieren,	  so	  Belting,	  den	  Prediger	  als	  „Regisseur	  und	  Ansager	  zugleich“,	  auf	  „dessen	  Wink	  die	  Schauspieler	  auf	  und	  ab“	  treten	  und	  der	  „die	  Aufführung	  kommentiert	  und	  beschreibt“.	  Ebenda,	  S.	  248.	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Trecento-­‐Malerei	  geähnelt	  haben,	   in	  dem	  die	  biblischen	  Ereignisse,	  wie	  Bühnenszenen,	  dargestellt	  wurden“.596	  Im	  Falle	  der	  altniederländischen	  Kunst	  hingegen	  bleiben	  die	  von	  der	  Forschung	  herge-­‐stellten	  Bezüge	   zwischen	  dem	   liturgischen	   respektive	  außerliturgischen	  Spiel	  und	  den	  diversen	  Kunstgattungen	  bis	  dato	  nur	  punktuell.	  	  Für	   die	   altniederländische	   Malerei	   beziehen	   sie	   sich	   zumeist	   entweder	   auf	   die	   Buch-­‐malerei	  des	  14.	  Jahrhunderts	  (Johannes	  Tripps	  etwa	  macht	  das	  sakrale	  Spiel	  als	  Motiv-­‐quelle	  für	  Darstellungen	  der	  Brüder	  Limburg	  geltend597)	  oder	  dann	  erst	  wieder	  auf	  die	  den	   Van	   Eycks,	   dem	  Meister	   von	   Flémalle	   oder	   Rogier	   van	   der	  Weyden	   nachfolgende	  Malergeneration.598	   (So	  verwies	  etwa	  Leopold	  Schmidt	  auf	  den	  möglichen	  Einfluss	  des	  seit	  1444	  in	  Brüssel	  aufgeführten	  Spiels	  von	  den	  Sieben	  Freuden	  Mariens	  auf	  Memlings	  gleichnamige	  Darstellung599	   in	   der	  Münchener	   Alten	   Pinakothek.600)	   Für	   die	   Gründer-­‐generation	   der	   ars	   nova	   hat	   Pächt	   auf	   die	   Tradition	   der	   Saint-­‐Sépulcre-­‐Nische	  hingewiesen,	  in	  der	  die	  Mitteltafel	  des	  Seilern-­Triptychons601	  des	  Meisters	  von	  Flémalle	  steht:	   „Die	   künstlerische	   Idee	   des	   Saint-­‐Sépulcre	   blickte	   damals	   schon	   auf	   eine	   lange	  Geschichte	  zurück.	  Nachdem	  schon	  um	  das	  Jahr	  1000	  ein	  leeres	  Grab	  in	  Sarkophagform	  [...]	  als	  Szenarium	  von	  dramatischen	  Osterliturgien	  und	  später	  von	  Osterspielen	  gedient	  hatte,	   war	   man	   in	   hochgotischer	   Zeit	   dazu	   übergegangen,	   das	   leere	   Szenarium	   mit	  plastischen	   Figuren	   zu	   bevölkern	   und	   zwar	   so,	   dass	   vor	   dem	   Sarkophag	   mit	   dem	  Leichnam	   Christi	   die	   Wächter	   gelagert	   wurden,	   hinter	   ihm	   die	   drei	   Marien	   gestellt	  wurden.	  Die	  einzelnen	  Momente	  des	  Mysterienspiels,	  der	  Gekreuzigte	  im	  Grabe	  und	  die	  Frauen,	  die	  das	  leere	  Grab	  vorfinden	  sollen,	  wurden	  in	  ganz	  anachronistischer	  Weise	  zu	  einem	  Grabmonument	  	  vereinigt	  und	  verewigt“602.	  Mit	  der	  gegen	  Ende	  des	  14.	  Jahrhun-­‐derts	   anwachsenden	   „Forderung	   nach	   voller	   Vergegenwärtigung	   der	   Episoden	   und	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
596	  Ebenda,	  S.	  249.	  Belting	  verweist	  in	  diesem	  Zusammenhang	  auf	  die	  Fresken	  des	  Isaakmeisters	  in	  Assisi.	  597	  TRIPPS	  2003,	  S.	  190f.	  598	   Etwa	   auf	   Dirk	   Bouts	   Sakramentsaltar	   (Löwen,	   Sint-­‐Pieters-­‐Kirche)	   oder	   Memlings	   Passion	   Christi	  (Turin,	  Galleria	  Sabauda).	  POCHAT	  1990,	  S.	  47.	  599	  München,	  Alte	  Pinakothek,	  Inv.-­‐Nr.	  WAF	  668,	  Eichenholz,	  81	  x	  189	  cm.	  Um	  1480.	  DE	  VOS	  1994,	  Nr.	  38,	  	  	  	  	  	  	  	  	  S.	  173-­‐179.	  600	  SCHMIDT	  1958,	  S.	  61.	  Zum	  Vergleich	  zwischen	  Memlings	  Bildkonstruktionen	  und	  den	  zeitgenössischen	  „räumlichen	  Simultanbühnen“	  und	  „Prozessionsfolgen“	  mit	  vielen	  „Handlungsorten“	  siehe	  auch	  POCHAT	  1990,	  S.	  46-­‐48.	  601	  London,	  Courtauld	  Institute	  Galleries.	  Öl	  auf	  Holz;	  Mitteltafel:	  60	  x	  48,9;	  Seitenflügel	   je	  60	  x	  22,5.	  Um	  1415.	  Mitteltafel:	  Grablegung,	  Linker	  Flügel:	  Stifterdarstellung,	  rechter	  Flügel:	  Auferstehung.	  Außenflügel	  ohne	  originaler	  Bemalung.	  KEMPERDICK	  1997,	  S.	  67-­‐73,	  Abb.	  Tafel	  4.	  602	  PÄCHT	  1989,	  S.	  43. 
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Stationen	  der	  Heilsgeschichte	  in	  ihrer	  zeitlichen	  Einmaligkeit“	  nahm	  die	  Saint-­‐Sépulcre-­‐Ikonographie	  Elemente	  der	  italienischen	  Trecento-­‐Grablegungen	  auf,	  die	  ihrerseits	  den	  verstärkten	  Impetus	  auf	  das	  Motiv	  der	  Klage	  und	  Compassio	  legten.	  „Es	  war	  diese	  Szene,	  die	   Grablegung	   und	   Beweinung	   in	   einem	   war,	   die	   in	   Burgund	   um	   1400	   oder	   wenig	  später	   in	  die	  Hl.	  Grab-­‐Nischen	  eindrang	  und	  aus	  dem	  Auferstehungs-­‐	  ein	  Beerdigungs-­‐grab	  machte.	  Möglich,	  dass	  bei	  dieser	  Neuschöpfung	  auch	  das	  geistliche	  Schauspiel	  Pate	  gestanden	  ist,	  in	  dem	  übrigens	  der	  Akt	  der	  Grablegung	  stumm	  gemimt	  wurde,	  man	  sich	  also	  bereits	  auf	  halbem	  Weg	  zur	  rein	  optischen	  Mitteilung	  befand.“603	  Für	  die	  Grisailleretabel	  selbst	  räumt	  schließlich	  etwa	  Grams-­‐Thieme	  im	  Hinblick	  auf	  das	  geistliche	   Schauspiel	   ein,	   dass	   „eine	   formale	   und	   kompositionelle	   Inspiration	   […]	   in	  Bezug	   auf	   Themenwahl	   und	   Ausstattung	   durchaus	   vorliegen	   könnte“	   und	   nennt	   in	  diesem	  Zusammenhang	  die	  Zunahme	  des	  Narrativen	  und	  die	  stärkere	  Verlebendigung	  in	  der	  Erscheinungstafel	  von	  Rogiers	  Miraflores-­‐Altar	  (Abb.	  60)	  sowie	  die	  Erweiterung	  der	  Hauptszene	  um	  Nebenfiguren	  und	  -­‐szenen	  in	  den	  Tafeln	  mit	  der	  Johannesgeburt	  und	  der	  
Enthauptung	  des	  Täufers	  im	  Johannesaltar	  (Abb.	  59).604	  Für	   die	   altniederländische	   Verkündigungsikonographie	   im	   Speziellen	   wurden	   von	  Maurice	  B.	  McNamee	  mit	  Blick	  auf	  das	  Priestergewand	  der	  Verkündigungsengel	  (weiße	  Albe,	   Brokat-­‐Pluviale)	   Zusammenhänge	   mit	   dem	   liturgischen	   Drama	   der	  Missa	   Aurea	  erarbeitet605,	  die	  Carol	  Purtle	  mit	  van	  Eycks	  Washingtoner	  Verkündigung	  in	  Verbindung	  brachte.606	  Im	  Kontext	  der	  Verkündigungsdarstellung	  des	  Genter	  Altars	  scheint	  möglicherweise	  eine	  Beobachtung	   von	   Jacobs	   bedeutsam,	   die	   die	   Bedeutung	   der	   szenischen	   Darstellungs-­‐konvention	   devotionaler	   Lettneraufführungen	   im	   Hinblick	   auf	   die	   Entwicklung	   einer	  narrativen	  Bildsprache	  der	  frühen	  südniederländischen	  Schnitzretabel	  analysiert.607	  Die	  Autorin	   kommt	   zu	   dem	   Schluss,	   dass	   neben	   ikonographischen	   vor	   allem	   formale	  Parallelen	   beider	   Medien	   feststellbar	   sind.	   Diese	   betreffen	   insbesondere	   den	   Dar-­‐stellungsraum.	   Jacobs	  postuliert	   in	  diesem	  Zusammenhang	  enge	  Bezüge	  zwischen	  dem	  Retabelschrein	  und	  dem	  auf	  der	  Lettnerbühne	   temporär	  aufgestellten	  Kastenraum	  der	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
603	  Ebenda,	  S.	  43-­‐44.	  604	  GRAMS-­‐THIEME	  1988,	  S.	  50-­‐52.	  605	  McNAMEE	  S.J.,	  M.	  B.:	  „The	  Medieval	  Latin	  Liturgical	  Drama	  and	  the	  Annunciation	  Triptych	  of	  the	  Master	  of	  the	  Aix-­‐en-­‐Provence	  Annunciation”,	  in:	  Gazette	  des	  Beaux	  Arts	  83,	  1974,	  S.	  37-­‐40	  sowie	  McNAMEE	  1998.	  606	  PURTLE	  1982,	  S.	  40-­‐59	  und	  Appendix	  C.,	  S.	  192-­‐201.	   	  607	  JACOBS	  1998,	  S.	  70ff.	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Mysterienspiele,	  den	  zeitgenössische	  Quellen	  unter	  anderem	  als	  „domus“	  oder	  „mansion“	  bezeichnen.	   Jacobs	   zufolge	   „the	   frequent	   placement	   of	   the	   medieval	   staging	   areas	   in	  
churches	  […]	  established	  an	  association	  between	  stage	  and	  architecture”608.	  Die	  Lettner-­‐bühne	   wurde	   damit,	   so	   die	   Autorin,	   zur	   strukturellen	   Basis	   des	   Handlungsraumes	  südniederländischer	  Schnitzretabel.609	  Es	  liegt	  somit	  durchaus	  im	  Bereich	  des	  Möglichen,	  dass	  ähnliche	  Assoziationen	  auch	  auf	  die	  gemalten	  bildlichen	  Darstellungen	  übertragen	  wurden.	  Umso	  mehr,	  als	  die	  altnieder-­‐ländischen	   Maler	   nachweislich	   sowohl	   skulpierte	   Retabel	   entwarfen	   (beispielsweise	  Robert	   Campin	   für	   die	   Kirchen	   St.	   Jacques	   und	   St.	   Nicholas	   in	   Tournai610)	   wie	   auch	  Kulissen	  für	  Mysterienspiele	  verfertigten.611	  Im	   Hinblick	   auf	   die	   „Beziehung	   zwischen	   den	   geistlichen	   Spielen	   und	   der	   bildenden	  Kunst	   im	   Hoch-­‐	   und	   Spätmittelalter“	   war	   Pochat	   noch	   zurückhaltend	   von	   einer	  „Konvergenz	  in	  der	  Entwicklung	  beider“612	  ausgegangen.	  Zieht	  man	  jedoch	  die	  quellen-­‐mäßig	   überlieferte	   Beteiligung	   von	   Vertretern	   der	   bildenden	   Künste,	   insbesondere	  Malern,	   sowohl	   an	   der	   zeitgenössischen	   Bühnengestaltung	   wie	   auch	   der	   Bühnen-­‐inszenierung	   in	   Betracht,	   so	   dürfte	   hinsichtlich	   der	  Wechselbeziehung	   beider	   Medien	  wohl	   eher	   mit	   Andrea-­‐Martina	   Reichel	   von	   deren	   dezidierten	   gegenseitigen	   Beein-­‐flussung	   gesprochen	   werden:	   „In	   gleicher	   Weise	   wie	   die	   szenischen	   Entwürfe	   des	  Spielleiters	   durch	   bildkünstlerische	   Vorgaben	   inspiriert	   worden	   sein	   dürften,	   werden	  die	   in	   der	   Inszenierungsarbeit	   gewonnenen	   Eindrücke	   und	   Kenntnisse	   bei	   der	   Erpro-­‐bung	   der	   Wirkungsmöglichkeiten	   der	   optischen	   Versinnlichungsmittel	   [...]	   auf	   die	  Gestaltung	   der	   malerischen	   wie	   plastischen	  Werke	   des	   Künstlers	   Einfluss	   genommen	  haben.“613	  Die	   Bedeutung	   der	   Raumgestaltung	   in	   den	   Schaustellungen	   des	   zeitgenössischen	  religiösen	  Theaters	   für	  das	  Raumschema	  der	  Genter	  Halbgrisaille-­‐Verkündigung	  wurde	  
bis	  dato	  ausschließlich	  in	  übertragenem	  Sinne	  angesprochen	  („gemalte	  Bühne“	  und	  ihre	  „Akteure“614).	   Mit	   Blick	   auf	   die	   bislang	   getätigten	   Überlegungen	   scheint	   der	   Bezug	   zu	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  Ebenda,	  S.	  70.	  609	  Ebenda,	  S.	  116.	  	  610	  Ebenda,	  S.	  100.	  611	  HUIZINGA	  1975,	  S.	  363.	  612	  POCHAT	  1990,	  S.	  46.	  613	  REICHEL,	  A.-­‐M.:	  Die	  Kleider	  der	  Passion.	  Für	  eine	  Ikonographie	  des	  Kostüms	  (Diss.	  Berlin	  1998),	  http://ddb.de/cgi-­‐bin/dokserv?idn=957677715	  (Stand	  25.	  06.	  2010).	  614	  BELTING/KRUSE	  1994,	  S.	  95,	  98.	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einer	   zeitgenössischen	   Verkündigungsaufführung	   auf	   dem	   Lettner	   dem	   Künstler	   die	  Möglichkeit	   geboten	   zu	   haben,	   das	   Heilsereignis	   auf	   einem	   Kirchenretabel	   in	   einem	  Profanambiente	  darzustellen.	  Da,	  wie	  bereits	  ausgeführt,	  in	  der	  jüngsten	  Forschung	  der	  
Genter	  Altar	  und	  nicht,	  wie	  lange	  Zeit	  angenommen,	  die	  Verkündigung	  des	  Mérode-­Altars	  des	   Meisters	   von	   Flémalle	   als	   erste	   Darstellung	   einer	   Verkündigung	   im	   profanen	  Ambiente	  gilt615,	  erscheint	  es	  durchaus	  möglich,	  dass	  die	  Etablierung	  des	  Darstellungs-­‐modus'	  der	  Verkündigung	  im	  häuslichen	  Ambiente	  über	  die	  Zwischenstufe	  einer	  sakral-­‐profanen	   lettnerbezogenen	   Verkündigung	   im	   Medium	   der	   Semigrisaille	   verlaufen	   ist.	  Der	   Rückbezug	   auf	   den	   im	   Kontext	   eines	   Kirchenraumspieles	   umgestalteten	   Bühnen-­‐raum	   des	   Lettners	   –	   der	   etwa	   in	   Italien	   als	   „talamo“	   bezeichnet	   wurde616	   –	   hätte	   es	  dergestalt	  dem	  Künstler	  ermöglicht,	  trotz	  profanen	  räumlichen	  Ambientes	  den	  sakralen	  räumlichen	   Gesamtkontext	   der	   Darstellung	   zu	   erhalten.	   Das	   Versetzen	   der	   Verkün-­‐digungsdarstellung	   in	   ein	   häusliches	   Ambiente	   und	   damit	   in	   den	   realen	   „Umgebungs-­‐raum“	  des	  Betrachters	  wäre	  damit	  nicht	   im	  Rahmen	  von	  „Profanierungstendenzen“	  zu	  interpretieren,	   sondern	   als	   allgemeinverständlicher	   sakral	   konnotierter	   Darstellungs-­‐modus,	   der	   als	   solcher	   über	   seinen	   Lettnerbezug	   durchaus	   der	   kollektiven	   Rezeption	  zugänglich	  war.	  Mit	   Blick	   auf	   den	   Lettner	   als	   Referenzraum	   stünde	   die	   Genter	   Verkündigung	   damit	  zugleich	  einerseits	  noch	   im	  traditionellen	   ikonographischen	  Schema	  der	  Verkündigung	  an	   Maria	   in	   einem	   Kircheninterieur,	   hätte	   gleichzeitig	   aber	   zugleich	   einen	   neuen	  Darstellungsmodus	   im	   Sinne	   des	   Realismuspostulats	   der	   ars	   nova	   kreiert,	   der	   in	  weiterer	   Folge	   als	   „domestic	   interior“	   zum	   gängigsten	   Bildformular	   der	   altnieder-­‐ländischen	  Verkündigungsdarstellungen	  avancieren	  sollte.	  Das	   Beispiel	   der	   Florentiner	   Santissima	   Annunziata-­‐Rappresentazione	   wurde	   im	  vorliegenden	   Zusammenhang	   nicht	   nur	   aufgrund	   seiner	   prominenten	   Autoren	   ange-­‐sprochen	   sowie	   der	   Tatsache,	   dass	   Handlungsablauf	   und	   vor	   allem	   die	   Bühnen-­‐ausstattung	   relativ	   genau	   überliefert	   sind.	   Tatsächlich	   lässt	   sich	   nämlich	   noch	   ein	  „direkterer“	   Bezug	   zur	   Ikonographie	   der	  Genter	   Verkündigung	   aufzeigen:	   Nach	   Penny	  Howell	   Jolly	   verdankt	   sich	  das	  Motiv	   der	   spiegelverkehrten,	   in	   goldenen	  Lettern	   ohne	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
615	   Die	   Abhängigkeit	   der	  Mérode-­Verkündigung	   von	   jener	   des	  Genter	   Altars	   ist	  mittlerweile	   als	   von	   der	  Forschung	   erwiesen	   anzusehen.	   Vgl.	   KEMPERDICK	   1997,	   S.	   77ff,	   bes.	   91-­‐92	   und	   jüngst	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  S.	  200.	  616	  BELTING	  1981,	  S.	  249.	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materielles	   „Trägermedium“	   im	   Raum	   „schwebenden“	   Antwort	   Mariens	   auf	   den	  Englischen	   Gruß	   „Ecce	   ancilla	   D(omi)ni“	   der	   trecentesken	   Verkündigung	   eines	  Anonymus,	   die	   in	   Santissima	   Annunziata	   als	   wundertätiges	   acheiropoieton	   verehrt	  wurde	   (Abb.	  55)617.	  Das	  –	   insbesondere	  bei	  unerfülltem	  Kinderwunsch	  –	   „angerufene“	  Fresko	  erfreute	  sich	  geradezu	  kultischer	  Verehrung,	  sodass	  1401	  der	  Zugang	  reglemen-­‐tiert	  wurde	  und	  das	  Bild	  nur	  ranghöchsten	  Florentiner	  Bürgern	  und	  hohen	  Besuchern	  zugänglich	  war.	  Laut	  Jolly	  könnte	  Jan	  van	  Eyck	  das	  wundertätige	  Bild	  im	  Rahmen	  seiner	  „voyage	  secrete“	  1426	  oder	  1428	  auf	  dem	  Weg	  nach	  Rom	  auf	  Wunsch	  Philipps	  des	  Guten	  besucht	  haben,	  dessen	  Ehe	  mit	   Isabella	  von	  Portugal	  noch	  kinderlos	  war	  –	  Votivgaben	  des	   herzoglichen	   Ehepaares	   an	   SS.	   Annunziata	   sind	   von	   1422	   an	   dokumentarisch	  belegt.618	  	  Die	   Florentiner	   Verkündigungs-­‐Darstellung	   gilt	   zudem	   als	   Ausgangspunkt	   der	  Alberti'schen	  tavola	  quadrata,	  mit	  der	  zugleich	  der	  leere	  Raum	  zwischen	  Maria	  und	  dem	  Verkündigungsengel	  „in	  einem	  Wechselspiel	  von	  Öffnung	  und	  Schließung	  von	  Bild	  und	  Grund	   zur	   Veranschaulichung	   dieses	   Mysteriums“619	   semantische	   Aufladung	   erfährt.	  Allerdings	   ist	   im	  Falle	  des	  Genter	  Altars	   im	  vorliegenden	   Interpretationskontext	  davon	  auszugehen,	   dass	   sich	   der	   „Leerraum“	   zwischen	   den	  Verkündigungsfiguren	   zumindest	  formal	  der	  szenischen	  Aufführung	  des	  Verkündigungs-­‐Ereignisses	  verdankt.	  Obwohl	  es	  „nicht	  der	  italienischen	  Kunst	  bedurft[e],	  um	  aus	  Jan	  van	  Eyck	  das	  zu	  machen,	  was	  er	  geworden	   ist“620	  und	  sich	  die	  Santissima	  Annunziata-­‐Darstellung	  als	  das	   domi-­‐nierende	   Bildformular	   der	   Florentiner	   Verkündigen	   auch	   noch	   im	   Quattrocento	   weit	  über	  Florenz	  hinaus	  großer	  Verbreitung	  erfreute,	   erscheint	  der	  Gedanke,	  der	  Künstler	  hätte	   Fresko	   (und	   Sacra	   Rappresentazione)	   persönlich	   sehen	   können,	   zumindest	  verlockend.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
617	  Florenz,	  SS.	  Annunziata.	  Wahrscheinlich	  um	  die	  Mitte	  des	  13.	  Jahrhunderts	  entstanden.	  618	  JOLLY,	  H.	  P.:	  „Jan	  van	  Eyck’s	  Italian	  Pilgrimage:	  A	  miraculous	  Florentine	  ‚Annunciation’	  and	  the	  Ghent	  Altarpiece“,	  in:	  Zeitschrift	  für	  Kunstgeschichte	  61,	  1998,	  S.	  369-­‐394,	  388,	  393.	  619	  WOLF	  2002,	  S.	  212,	  KRUSE	  2003,	  S.	  203ff.,	  JOLLY	  1998,	  S.	  374.	  	  Vgl.	  dazu	  auch	  allgemein	  DIDI-­‐HUBERMAN,	  G.:	  Fra	  Angelico.	  Unähnlichkeit	  und	  Figuration,	  München	  1995.	  	  Auf	  die	  italienische	  Tradition	  des	  „Leerraums“	  zwischen	  den	  beiden	  Verkündigungsfiguren	  in	  Zusammen-­‐hang	   mit	   der	   Verkündigung	   des	   Genter	   Altars	   verwies	   bereits	   Philip,	   die	   als	   Vergleich	   ein	   Masolino	  zugeschriebenes	  Verkündigungsfresko	  in	  S.	  Clemente	  beibringt	  (PHILIP	  1967,	  S.	  69).	  620	  ROSENAUER,	  A.:	  „Van	  Eyck	  und	  Italien“,	  in:	  POESCHKE,	  J.	  (Hg.):	  Italienische	  Frührenaissance	  und	  nord-­
europäisches	   Spätmittelalter.	   Kunst	   der	   frühen	   Neuzeit	   im	   europäischen	   Zusammenhang,	   München	   1993,	  	  	  	  	  	  	  	  	  S.	  147-­‐156.	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  b.	  Rogiers	  Kreuzigungen	  im	  Escorial	  und	  in	  Philadelphia	  	  Ein	  formaler	  wie	  ikonographischer	  Bezug	  zu	  Lettnereinbauten	  scheint	  auch	  im	  Hinblick	  auf	   Rogier	   van	   der	   Weydens	   Escorial-­Kreuzigung621	   (Abb.	   56)	   zu	   bestehen.	   Vorder-­‐gründig	  zielt	  das	  Dreifigurenbild	  auf	  eine	  Entrückung	  in	  eine	  zeit-­‐	  und	  raumlose	  Sphäre	  ab:	  Der	  radikalen	  Beschränkung	  des	  Bildpersonals	  und	  der	  extremen	  Zurücknahme	  des	  Narrativen	   entspricht	   eine	  maximale	   Reduktion	   des	   Umgebungsraumes.	   Nach	   Krieger	  kommt	   „das	  ganze	  Szenario	   […]	  ohne	  gattungsspezifische	  Präsentation,	   also	  ohne	  eine	  Raumbühne	  wie	  Nische	  oder	  Kasten,	  aus“622.	  Auch	  die	  zeitlose	  Gewandung	  der	  Figuren,	  vor	  allem	  aber	  deren	  „entfärbte“,	  weißgraue	  Koloristik	  und	  gewissermaßen	  „steinerne“	  Textur	   akzentuieren	   das	   Moment	   der	   Überzeitlichkeit	   –	   und	   damit	   den	   Andachts-­‐bildcharakter	  der	  Darstellung.	  Zugleich	   aber	  weist	   das	   Rogier’sche	  Kreuzigungsbild	   in	   seiner	   symmetrischen	  Anlage,	  seiner	   prononcierten	   Statuarik	   und	   der	   Monumentalität	   der	   lebensgroßen	   Figuren	  starke	   formale	   Ähnlichkeiten	   mit	   plastischen	   Triumphkreuzgruppen	   auf.	   Kemperdick	  etwa	  zieht	  für	  die	  Escorial-­Kreuzigung	  explizit	  eine	  Funktion	  als	  „Triumphkreuzgruppe	  vor	  dem	  Chor	  in	  Betracht“.623	  Auch	  das	  vor	  eine	  graue,	  verputzte	  Mauer	  gespannte	  rote	  Ehrentuch,	  dessen	  oberer	  Ab-­‐schluss	   einen	   Baldachin	   mit	   grünen	   Fransen	   ausbildet,	   weckt	   durch	   seine	   Legefalten	  Assoziationen	  mit	   jenen	  Tüchern,	   die	   temporär	   im	  Lettnerbereich	   aufgehängt	  wurden	  und	  Skulpturen,	  beziehungsweise	  die	  elevierte	  Hostie,	  hinterfingen.	  Der	  stärkste	  Bezug	  zum	  Lettnerbau	   ist	  aber	   ikonologischer	  Natur:	  Die	  den	  Figuren	  als	  Standebene	  dienende	  grasbewachsene	  steinige	  Hügelkuppe,	  auf	  der	  der	  Kreuzesstamm	  in	  einen	  quadratischen	  Steinsockel	  eingelassen	  ist,	  weist	  den	  „konkreten“	  Handlungsort	  der	   Darstellung	   als	   Golgatha	   aus.	   Diese	   Tatsache	   ruft	   eine	   bedeutsame	   symbolische	  Konnotation	   des	   Lettners	   in	   Erinnerung:	   Der	   mittelalterliche	   Kirchenraum	   folgte	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
621	  El	  Escorial,	  Real	  Monasterio	  de	  San	  Lorenzo.	  325	  x	  192	  cm.	  Um	  1454-­‐55.	  Möglicherweise	   für	   die	   Kartause	   Scheut	   bei	   Brüssel	   entstanden,	  wo	   es	   allerdings	   bis	   1456	   nur	   eine	   zu	  Ehren	  eines	  Madonnengnadenbildes	  errichtete	  Kapelle	  gab.	  BELTING/KRUSE	  1994,	  S.	  185-­‐186,	  DE	  VOS	  1999,	  S.	  291-­‐292.	  	  622	  KRIEGER	  2001b,	  S.	  239.	  623	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  S.	  130.	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hinsichtlich	   seiner	   Architekturdisposition	   und	   seiner	   Bedeutungsassoziationen	   dem	  Vorbild	   der	   heiligen	   Gedenkstätten	   in	   Jerusalem:	   hier	   schloss	   sich	   an	   die	   Gemeinde-­‐basilika	  der	  von	  einem	  hohen	  Kreuz	  bekrönte	  Golgathafelsen	  an,	  dahinter	  erhob	  sich	  die	  Anastasisrotunde	  –	  der	  Grabes-­‐	  und	  Auferstehungsort	  Christi.	  Im	  christlichen	  Sakralbau	  des	   Mittelalters	   stand	   der	   Chorraum	   mit	   dem	   Hauptaltar	   für	   die	   Anastasis,	   die	  Entsprechung	  des	  Kreuzigungsortes	   Christi,	   des	  Golgathafelsens,	   bildete	   in	   der	  mittel-­‐alterlichen	  Architektursymbolik	  der	  Lettnerbau.624	  Kornelia	   Imesch-­‐Oehry	   verweist	   in	   ihrer	   Studie	   zu	   den	   italienischen	   „Lettnerwänden“	  auf	  zahlreiche	  Bedeutungs-­‐	  und	  Funktionsanalogien	  zwischen	  dem	  Golgathafelsen	  und	  den	   Lettnerbauten.	   Die	   wichtigsten	   sind:	   Ähnlich	   wie	   Golgatha	   einen	   monumentalen	  Kreuzfuß	   für	  das	  Kreuz	  Christi	  darstellte,	  war	  dies	   in	  übertragendem	  Sinn	  der	  Lettner	  für	  das	  Triumphkreuz.	  So	  wie	  das	  große	  Kreuz	  am	  Kreuzigungsort	  Christi	  in	  Jerusalem	  versinnbildlichte	   das	   Lettnerkreuz	   den	   Jerusalemer	   Kalvarienberg.	   Die	   Funktion	   des	  Lettners	   als	  Gerichtsstätte	   entsprach	  dem	   ideellen	  Verständnis	  des	   Jerusalemer	   „Mons	  
Salvationis“	   als	   Ort	   des	   erwarteten	   Jüngsten	   Gerichts.625	   Als	   „Sinn-­‐	   und	   Abbild	   des	  Jerusalemer	   Golgathafelsens“626	   spiegelte	   der	   Lettnerbau	   (entsprechend	   dem	  mittelalterlichen	   Kopienverständnis627)	   auch	   die	   Architekturstruktur	   des	   Jerusalemer	  Kalvarienberges	  wider.	  Der	  in	  Jerusalem	  ideell	  verstandenen	  „zentralen“	  Lage	  Golgathas	  (als	   Mittelpunkt	   der	  Welt	   und	   des	   Neuen	   Jerusalem)	   entsprach	   die	   tatsächliche	   Situ-­‐ierung	   des	   Lettners	   „in	  medio	   ecclesiae“.	   Vor	   allem	   aber	   nahm	   die	   Zweigeschossigkeit	  der	  Lettnerstruktur	  Bezug	  auf	  die	  realen	  Gegebenheiten	  der	  Heiligen	  Stätte.628	  Im	  Kontext	  dieses	  Assoziationszusammenhanges	  lässt	  sich	  vielleicht	  auf	  eine	  neue	  Deu-­‐tung	   des	   Umgebungsraumes	   der	   zweiten	   Kreuzigungsdarstellung	   Rogiers	   im	  Medium	  der	  Halbgrisaille	   hinweisen.	  Die	  Philadelphia-­Kreuzigung629	   (Abb.	   57)	   führt	   –	   auf	   zwei	  Tafeln	   verteilt	   –	   eine	   auf	   die	   drei	   Hauptprotagonisten	   und	   damit	   das	   Kernstück	   der	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
624	   Siehe	   BANDMANN	   	   1962,	   S.	   398f.	   Sowie	   grundlegend	   SAUER,	   J.:	   Symbolik	   des	   Kirchengebäudes	   und	  
seiner	  Ausstattung	  in	  der	  Auffassung	  des	  Mittelalters,	  Freiburg	  i.	  Br.	  1924.	  625	  IMESCH-­‐OEHRY	  1991,	  S.	  176	  Anm.	  194.,	  166-­‐168.	  626	  Ebenda,	  S.	  170.	  627	   Siehe	   KRAUTHEIMER,	   R.:	   „Einführung	   zu	   einer	   Ikonographie	   der	   mittelalterlichen	   Architektur“,	   in:	  DERS.:	  Ausgewählte	  Aufsätze	  zur	  europäischen	  Kunstgeschichte,	  Köln	  1988,	  S.	  142-­‐197.	  628	   Als	   man	   im	   7.	   Jahrhundert	   die	   Schädelstätte	   architektonisch	   ummantelte,	   wurde	   unter	   der	   Kreuzi-­‐gungskapelle	   eine	   zweite	   „Kapelle“	   für	   das	   Grab	   Adams	   errichtet,	   das	   auf	   Golgatha	   verortet	   wurde.	  IMESCH-­‐OEHRY	  1991,	  S.	  174,	  auch	  Anm.	  185.	  629	  Philadelphia,	  Philadelphia	  Museum	  of	  Art,	  The	  John	  G.	  Johnson	  Collection.	  Um	  1463-­‐64.	  BELTING/KRUSE	  1994,	  S.	  184-­‐185;	  DE	  VOS	  1999,	  S.	  335-­‐338;	  zur	  technischen	  Analyse	  siehe	  TUCKER,	  M.:	  „Rogier	  van	  der	  Weyden's	  Philadelphia	  'Crucifixion'“	  in:	  The	  Burlington	  Magazine	  1135,	  1997,	  S.	  676-­‐683.	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Passion	   reduzierte,	   asymmetrische	   Komposition	   vor,	   die	   Jesu	   Kreuzestod	   vor	   einer	  durchgehenden	  Steinwand	  inszeniert,	  welche	  in	  Kopfhöhe	  des	  Gekreuzigten	  mit	  einem	  Gesims	   endet.	   Je	   ein	   über	   die	   Mauer	   gehängtes	   tiefrotes	   Ehrentuch	   mit	   Legefalten	  hinterfängt	  den	  Kruzifixus	  und	  die	  in	  die	  Arme	  des	  Johannes	  sinkende	  Gottesmutter.	  Im	  Vergleich	  zur	  Escorial-­Kreuzigung	  ist	  der	  narrative	  Aspekt	  der	  Darstellung	  (vor	  allem	  im	   Hinblick	   auf	   die	   Compassio-­‐Gruppe)	   weniger	   stark	   zurückgedrängt,	   durch	   das	  Zusammensinken	  Mariae	   impliziert	   die	   Komposition	   Bewegung.	   Gestik	   und	   Draperie-­‐verlauf	  sind	  stärker	  expressiv	  aufgeladen.	  Die	  geradezu	  surreale	  Wirkung	  des	  Werkes	  verdankt	  sich	  auch	  hier	  dem	  eigentümlich	  abstrahierend	  gegebenen	  Handlungsraum.	  Suggerieren	  die	  moosbewachsenen	  Schlieren	  auf	   der	   aus	   unverputzten	   Quadern	   aufgemauerten	   Mauer	   sowie	   die	   karge	   Boden-­‐landschaft	   ein	  Landschaftsambiente,	   so	   sind	  der	   schwarze	  Himmel,	   vor	  allem	  aber	  die	  pastellfarbenen	   Figurengewänder	   (zu	  Milchigweiß	   verblichenes	   Rot	   und	   ausgelaugtes	  Blau)	   nicht	  mehr	   rational	   erklärbar.	   Das	   einzige	   konkretisierende	   Element	   stellt	   auch	  hier	   die	   Hügelkuppe	   mit	   den	   Gebeinen	   Adams	   (Totenschädel	   und	   Knochen)	   dar,	   die	  eindeutig	   auf	   die	   Begräbnisstätte	   Adams	   und	   damit	   auf	   Golgatha	   als	   Handlungsort	  verweisen.	  Obwohl	  Auftraggeber	  und	  Bestimmungsort	  des	  Werkes	  im	  Unklaren	  bleiben,	  nimmt	  die	  Forschung	   aufgrund	   des	   ungewöhnlichen	   Gemäldetypus',	   vor	   allem	   aber	   der	   mit	  Dionysius	   dem	   Kartäuser	   (1402–1471)	   in	   Verbindung	   stehenden	   ikonologischen	  Aussage	  des	  Gemäldes	  (die	  Compassio	  Mariae	  macht	  die	  Gottesmutter	  zur	  Co-­Redemptrix	  der	  Menschheit)	  an,	  dass	  die	  Philadelphia-­Kreuzigung	  möglicherweise	  für	  ein	  Kartäuser-­‐kloster	   entstanden	   ist.	   In	   diesem	   Kontext	   wird	   die	   zurückgenommene	   Koloristik	   der	  Figurengewänder	  mit	  den	  Mönchskutten	  der	  Kartäuser	  in	  Zusammenhang	  gebracht,	  die	  Ikonographie	  der	  Darstellung	  mit	  dem	  Weiheritus	  der	  Kartäuser	  und	  mit	  der	  Kartäuser-­‐spiritualität	   (Impetus	   auf	   der	  Passionsmystik	   und	  Kreuzesverehrung).630	   Eigentümlich	  bestätigt	   scheint	   der	   Zusammenhang	   mit	   einem	   Kloster	   als	   ursprünglichem	   Bestim-­‐mungsort	   durch	   Howell	   Jollys	   Hinweis	   auf	   die	   formale,	   koloristische	   und	   geistige	  Verwandtschaft	   des	   Werkes	   mit	   Fra	   Angelicos	   Fresken	   in	   den	   Mönchszellen	   des	  Florentiner	   Dominikanerklosters	   von	   San	   Marco.631	   Im	   Gefolge	   dieser	   Interpretation	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
630	  DE	  VOS	  2002,	  S.	  98.	  631	  JOLLY,	  H.	  P.:	  „Rogier	  van	  der	  Weyden’s	  Escorial	  and	  Philadelphia	  Crucifixions	  and	  their	  Relation	  to	  Fra	  Angelico	  at	  S.	  Marco”,	  in:	  Oud	  Holland	  95,	  1981,	  S.	  113-­‐126,	  120f.	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wird	  die	  Raumsituation	  der	  Darstellung	  als	  der	  „ummantelte	  Lebensraum“	  der	  Kartäu-­‐sermönche	   interpretiert.632	  Die	  Mauer	  dieses	  „Hortus	  Conclusus“	  würde	  damit	  mit	  dem	  Kreuzgarten	  des	  Klosters	  in	  Verbindung	  stehen.	  Der	  Hinweis	  auf	  Golgatha	  als	  Handlungsort	  verweist	  im	  Zusammenhang	  mit	  der	  promi-­‐nenten	  Rolle	  der	  rückwärtigen	  Steinwand	  im	  Bildzusammenhang	  möglicherweise	  auch	  in	   diesem	  Fall	   auf	   eine	   Lettnerbühne	   als	  Handlungsort	   des	  Bildgeschehens.	   Liest	  man	  die	  Mauer	   als	   durchgehende,	  massive	   Brüstungsmauer,	   so	   könnte	   die	   Darstellung	   auf	  eine	   Vorform	   des	   typischen	   Kartäuserlettners	   anspielen	   (aus	   der	   sich	   dann	   der	  sogenannte	   „kartäusische	   Kreuzganglettner“633	   entwickeln	   sollte),	   –	   eine	   Abschran-­‐kungsarchitektur,	  der	  sich	  auch	  die	  Zisterzienser	  bedienten:	  Eine	  schlichte,	  schmucklose	  Scheidewand	   aus	   Stein	   (seltener	   auch	   Holz),	   die	   den	   Mönchs-­‐	   vom	   Konversenchor	  trennte.	   Eine	   ungefähre	   Vorstellung,	   wie	   eine	   solche	   Mauerschranke	   vorzustellen	   ist,	  gibt	  die	  Rekonstruktion	  des	  Lettners	  in	  der	  Kartause	  Mauerbach	  bei	  Wien	  (Abb.	  58).634	  Hier	   ruht	   die	   vorderseitige	   Lettnerwand	   nicht	   auf	   einer	  Arkadenstellung	   auf,	   sondern	  geht	   bis	   zum	   Boden	   durch.	   Die	   die	   Lettnerbühne	   begrenzenden	   Brüstungsmauern	  verschmelzen	   auf	   diese	   Weise	   mit	   der	   geschlossenen	   Lettnervorderwand,	   was	   die	  Massivität	  des	  Einbaus	  zusätzlich	  unterstreicht.	  Chorabschrankungen	   wie	   diese	   blieben	   –	   zumindest	   zum	   Priesterchor	   hin	   –	   völlig	  schmucklos,	  wurden	  aber	  nachweislich	  mit	  Vorhängen	  und	  Tüchern,	  seltener	  auch	  mit	  gemalten	  Kreuzigungsdarstellungen,	  geschmückt.635	  Die	   Kreuzigungsszene	   war,	   neben	   Depositio	   und	   Beweinung,	   wichtigster	   Teil	   der	  Passionsspiele	   –	   der	   verbreitetsten	   und	   beliebtesten	   Form	   des	   Mysterienspieles	  überhaupt.	  Das	  Motiv	  der	  Compassio	   findet	  sich	  bereits	  in	  den	  Marienlauden	  des	  13.	  Jahrhunderts,	  lateinischen	   Klagegesängen	   wie	   dem	   Planctus	   Mariae	   oder	   Jacopone	   da	   Todis	   Stabat	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
632	  DE	  VOS	  1999,	  S.	  335,	  338.	  633	   Ein	   dreijochiger	   Hallenlettner,	   der	   zugleich	   Teil	   des	   Kreuzganges	   des	   Klosters	   oder	   durch	   eine	  Abzweigung	  direkt	  mit	  diesem	  verbunden	  war.	  Die	  Bezeichnung	  stammt	  von	  Mühlberg	  (MÜHLBERG,	  F.:	  Zur	  Klosteranlage	  des	  Kartäuserordens	   (Diss.	  MS),	  Köln	  1949,	   S.	  39	  und	  152,	   zit.	  n.	   SCHIRMER	  2000,	   S.	  28.).	  Zum	  „Kartäuserlettner“	  siehe	  SCHIRMER	  2000,	  S.	  28-­‐29,	  sowie	  SCHMELZER	  2004,	  S.	  98-­‐105.	  634	  KNALL-­‐BRSKOVSKY,	  U.:	  „Versuch	  einer	  kunsthistorischen	  Einordnung	  der	  Klosteranlage	  des	  17.	  Jahr-­‐hunderts“,	   in:	   DIES.:	   Kartause	   Mauerbach.	   1314	   bis	   heute.	   Österreichische	   Zeitschrift	   für	   Kunst	   und	  
Denkmalpflege.	  Sonderheft	  2/3/4,	  53,	  1999,	  S.	  503-­‐529,	  507ff.	  635	  Chorschranke	  der	  ehem.	  Zisterzienserkirche	  Nôtre	  Dame	  von	  Citeaux,	   siehe	  SCHIRMER	  2000,	   S.	  170	  und	  Anm.	  1035.	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Mater.636	  Die	  ursprünglich	  als	  Gesangdichtung	  angelegten	  Lauda	   legten	  –	  zunächst	  ein-­‐gebunden	   in	  die	  Passionsliturgie	   später	  bühnenmäßig	   inszeniert	   –	  den	  Grundstein	   für	  die	  	  späteren	  Passionsaufführungen.	  Ähnlich	   wie	   für	   die	   Verkündigungsdramen	   konnte	   auch	   hinsichtlich	   der	   in	   den	  Niederlanden	  seit	  dem	  14.	  Jahrhundert	  enorm	  beliebten	  Passionsspiele	  ein	  Einfluss	  auf	  die	  Bildstruktur	  („räumlichen	  Simultanbühnen“)	  nur	  punktuell	  und	  erst	  für	  die	  Zeit	  nach	  der	   Mitte	   des	   15.	   Jahrhunderts	   festgestellt	   werden.637	   Dennoch	   legen	   sowohl	   der	  „Tableau	  vivant-­‐Charakter“	  von	  Rogiers	  Philadelphia-­Kreuzigung,	  insbesondere	  aber	  ihre	  „irreale“	  Farbgebung	  doch	  die	  Vermutung	  nahe,	  dass	  möglicherweise	  auch	  hier,	  ähnlich	  wie	  im	  Falle	  der	  Genter	  Halbgrisaille-­‐Verkündigung,	  mit	  dem	  Medium	  der	  Halbgrisaille	  und	   dem	   „bühnenmäßigen	   setting“	   gezielt	   auf	   einen	   „Medienwechsel“	   hingewiesen	  werden	  sollte.	  Die	  „Schaustellungen	  im	  religiösen	  Theater	  und	  die	  Evozierung	  von	  Bildern	  in	  der	  soge-­‐nannten	   Andachtsliteratur	   sind	   bekanntlich	   für	   die	   Entwicklung	   einer	   neuen	   künstle-­‐rischen	  Bildsprache	  im	  14.	  und	  15.	  Jahrhundert	  von	  fundamentaler	  Bedeutung“638.	  Eine	  solche	   Interdependenz	   von	   Aufführungspraxis	   der	   Lettnerspiele	   und	   Ikonographie	  beziehungsweise	   Bildstruktur	   zeitgenössischer	   bildlicher	   Darstellungen	   scheint,	   mit	  Blick	  auf	  Darstellungsform	  und	  Darstellungsinhalt	  der	  soeben	  besprochenen	  Bildwerke,	  auch	   im	   Hinblick	   auf	   die	   altniederländischen	   Semigrisaillen	   zu	   bestehen.	   Sowohl	   die	  Darstellungsform	   wie	   der	   -­‐inhalt	   der	   behandelten	   Halbgrisaillen	   scheinen	   darauf	   zu	  verweisen,	   dass	   ihr	   räumliches	  Ambiente	   formal	   auf	   den	  Bühnenraum	  der	  Mysterien-­‐spiele	  rekurriert,	  die	  üblicherweise	  auf	  der	  Lettnerbühne	  zur	  Aufführung	  kamen.	  	  Mit	  der	  genetischen	  Rückführung	  der	  Semigrisaillen	  auf	  die	  Mysterienspiele	  stellte	  die	  Lettnerbühne	  deren	  räumliches	  Bezugssystem	  dar.	  Ihr	  formales	  Bezugsobjekt	  hingegen	  wird	   in	   der	   Folge	   nicht,	   wie	   etwa	   im	   Fall	   der	   Grisaillen,	   die	   einen	   Heiligen	   oder	   eine	  Szene	   aus	   der	   Heilsgeschichte	   versinnbildlichende	   Steinskulptur	   gebildet	   haben,	  sondern	   ein	   konkreter,	   lebender	   Mensch,	   der	   die	   jeweilige	   Heilsperson	   in	   der	  Aufführung	  des	  religiösen	  Dramas	  verkörperte	  (im	  Fall	  des	  geistlichen	  Schauspiels	  ein	  Kleriker,	  im	  Fall	  der	  Mysterienspiele	  ein	  Laie).	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
636	  BELTING	  1981,	  S.	  238f.	  637	  POCHAT	  1990,	  S.	  46f.	  638	  WOLF	  2002,	  S.	  69.	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Der	   im	   Medium	   der	   Semi-­‐Grisaille	   erfolgende	   Rekurs	   auf	   das	   auf	   der	   Lettnerbühne	  dargestellte	   Heilsgeschehen	   ermöglichte	   es	   dem	   Künstler,	   den	   zeitgenössischen	  Betrachter	   auf	  diesen	   „Medien-­‐	  und	  Realitätswechsel“	   hinzuweisen	  und	   zugleich	   einer	  irrtümlichen	  Identifizierung	  der	  Darstellung	  mit	  dem	  Dargestellten	  (und	  der	  Verschlei-­‐fung	  von	  Realität	  und	   theatralischer	  Fiktion)	  entgegenzuwirken.	  Zugleich	   intensivierte	  die	  Assoziation	  mit	  den	  visuell	  und	  akustisch	  überaus	  ansprechenden,	  geistig-­‐emotional	  tief	  berührenden	  Dramatisierungen	  der	  Sacrae	  historiae	  die	  emphatische	  Rezeption	  des	  Dargestellten.	  Der	  hier	  mit	  aller	  gebotenen	  Vorsicht	  postulierte	  Zusammenhang	  von	  Semigrisaillen	  und	  Mysteriendrama	  würde	  auch	  eine	  mögliche	  Erklärung	  dafür	  liefern,	  warum	  Jan	  van	  Eyck	  die	   ursprünglich	   geplante	   Arkadengliederung	   im	   Verkündigungsregister	   zugunsten	  einer	   szenisch-­‐narrativen	   Verkündigungsdarstellung	   im	   Medium	   der	   Halbgrisaille	  aufgab,	  in	  der	  die	  „Verkündigungsdarsteller“	  in	  einem	  bühnenhaften	  Innenraum	  agieren,	  dessen	   Ausstattung,	   bei	   aller	   Realientreue,	   doch	   auch	   den	   Eindruck	   von	   Bühnen-­‐requisiten	  erweckt.	  	  
	  
2.	  Das	  „Archivoltenmotiv“	  	  In	  Zusammenhang	  mit	  dem	  bisher	  Dargelegten	  erscheint	  es	  sinnvoll,	  auch	  einer	  anderen	  Variante	   der	   altniederländischen	   Graumalerei	   im	   Kontext	   des	   Lettners	   nachzugehen:	  dem	  sogenannten	  figurengeschmückten	  „Archivoltenmotiv“.	  Eine	  solche	  Zielsetzung	   ist	  auch	   insofern	  angebracht,	  als	  dieser	  Zusammenhang	  von	  der	  Literatur	   im	  Hinblick	  auf	  Rogier	  van	  der	  Weydens	   Johannes-­Altar	   in	  Berlin	  bereits	   in	  nuce	  angesprochen	  wurde.	  So	  beschrieb	  schon	   im	  Jahre	  1913	  F.	  Rudolf	  Uebe	  die	  rahmenden	  Bogenstellungen	  des	  
Johannes-­Altars	   (Abb.	   59)	   als	   „Portale,	   [jedoch]	   […]	   nicht	   drei	   beliebige	   zusammen-­‐gefügte,	   sondern	   ein	   Ganzes	   aus	   drei	   Teilen.	   Solche	   dreiteilige[n]	   Öffnungen	   [fänden]	  sich	   am	   Lettner“639.	   Obwohl	   die	   jüngere	   Literatur	   teilweise	   neue	   Deutungsansätze	  bereitstellte	   (Grams-­‐Thieme	   verwies	   für	   die	   beiden	   Rogier-­‐Altäre	   auf	   formale	   Bezüge	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
639	  UEBE,	  F.	  R.:	  Skulpturennachahmung	  auf	  den	  niederländischen	  Altargemälden	  des	  15.	  Jahrhunderts	  (Univ.	  Diss.	  Leipzig),	  Cöthen	  i.	  Anhalt	  1913,	  S.	  31.	  Mit	  ähnlicher	  Formulierung	  GRAMS-­‐THIEME	  1988,	  S.	  40.	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zur	   zeitgenössischen	   Grabplastik	   und	   postulierte	   eine	   mögliche	   Funktion	   der	   beiden	  Retabel	  als	  Epitaphien640,	  Harbison	  zufolge	  würde	  ein	  Werk	  wie	  der	  Miraflores-­Altar	  als	  „stained	   glass	   windows	   caputed	   on	   panels“	   perzipiert641),	   schloss	   sich	   die	   jüngste	  Literatur	  in	  ihrer	  Interpretation	  doch	  mehrheitlich	  der	  älteren	  an.	  Die	  Bezeichnung	  „Archivoltenmotiv“	  bezieht	  sich	  auf	  ein	  von	  Rogier	  van	  der	  Weyden	  in	  seinem	   Miraflores-­Altar	   um	   1435	   erstmals	   vorgeführtes	   Bildformular,	   bei	   dem	   eine	  gemalte,	   dreiteilige	   Portalstruktur,	   die	   mit	   kleinteiligen	   Grisailledarstellungen	  (Gewändefiguren,	  Archivoltengruppen)	  geschmückt	  ist,	  als	  „rahmende	  Blende“642	  für	  die	  sich	   dahinter	   öffnenden	   Bildräume	   und	   zugleich	   als	   Schwelle	   zwischen	   Bild-­‐	   und	  Betrachterwirklichkeit	  dient.643	  Als	  weiterer	  wesentlicher	  Unterschied	   zu	  den	  bis	   dato	  besprochenen	   Außengrisaillen,	   die	   zumindest	   in	   ihrer	   Anfangsphase	   zuständlichen	  Charakter	   aufweisen,	   ist	   der	  dezidiert	   narrative	   Zug	  dieses	  Bildmotivs	   zu	  nennen,	   der	  sowohl	   die	   monochromen	   gemalten	   Rahmenskulpturen	   wie	   die	   buntfarbigen	   Haupt-­‐szenen	  betrifft.	  Als	   die	   beiden	   prominentesten	   Beispiele	   der	   illusionierten	   Archivoltenplastik	   gelten	  Rogiers	   Miraflores-­Altar644	   (Abb.	   60)	   sowie	   der	   zeitlich	   nachfolgende,	   um	   1453-­‐55	  entstandene	  Johannes-­Altar645	  (Abb.	  59).	  Die	  drei	  jeweils	  gleich	  großen,	  unbeweglichen	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
640	  Als	  formale	  Bezüge	  nennt	  die	  Autorin	  eine	  Beeinflussung	  durch	  den	  Tournaiser	  „pierre	  blanche“	  sowie	  die	  für	  Epitaphien	  charakteristische	  Raumaufteilung.	  GRAMS-­‐THIEME	  1988,	  S.	  47-­‐49.	  641	  HARBISON	  1985,	  S.	  117.	  642	  KEMP,	  W.:	  Die	  Räume	  der	  Maler.	  Zur	  Bilderzählung	  seit	  Giotto,	  München	  1996,	  S.	  119.	  643	  Zum	  Archivoltenmotiv	  siehe	  ESCH,	  A.:	  „Het	  boogmotief	  bij	  de	  Vlaamse	  primitieven.	  Een	  synthese“,	   in:	  SMEYERS,	  M./SMEYERS,	  K.	  (Hrsg.):	  Ausst.	  Kat.	  Dirk	  Bouts,	  ca.	  1410-­1475,	  een	  Vlaams	  primitief	   te	  Leuven,	  (Leuven	  1998-­‐1999),	  Löwen	  1998,	  S.	  165-­‐178;	  BIRKMEYER,	  K.	  M.:	  „The	  Arch	  Motif	   in	  the	  Netherlandish	  Painting	   of	   the	   Fifteenth	   Century“,	   in:	   The	   Art	   Bulletin	   43/I,	   1961,	   S.	   1-­‐20;	   DERS.:	   „The	   Arch	   Motif	   in	  Netherlandish	   Painting	   of	   the	   Fifteenth	   Century.	   A	   Study	   in	   Changing	   Religious	   Imagery”,	   in:	   The	   Art	  
Bulletin	  43/II,	  1961,	  S.	  99-­‐112.	  644	  Berlin,	  Staatl.	  Museen	  zu	  Berlin,	  Preußischer	  Kulturbesitz.	  Jede	  Tafel	  ca.	  74	  x	  44,5	  cm.	  Um	  1435.	  Möglicherweise	   als	   königliches	   Altar-­‐	   und	   Gedächtnisretabel	   für	   das	   Kartäuserkloster	   Miraflores	   bei	  Burgos	   entstanden	   (mutmaßlicher	   Auftraggeber:	   König	   Juan	   II.	   von	   Kastilien	   (1405-­‐1454)	   Thürlemann	  suggeriert	   eine	   Verwendung	   als	   Tragaltar.	   Siehe	   THÜRLEMANN,	   F.:	  Rogier	   van	   der	  Weyden.	   Leben	   und	  
Werk,	  München	  2006,	  S.	  83-­‐93,	  bes.	  86.).	  BELTING/KRUSE	  1994,	  S.	  180-­‐181;	  DE	  VOS	  1999,	  S.	  226-­‐233;	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  Kat.	  Nr.	  29,	  S.	  317-­‐324.	  Zu	  den	  Inschriftentexten	  der	  von	  Engeln	  gehaltenen	  Banderolen	  und	  deren	  Deutung	  siehe	  DE	  VOS	  1999,	  S.	  226-­‐227	  und	  229ff.	  Zur	  Provenienz	  siehe	  DHANENS,	  E./DIJKSTRA,	  J.	  (Hrsg):	  Rogier	  de	  la	  Pasture/van	  der	  
Weyden:	  introduction	  à	  ľœvre,	  relecture	  des	  sources,	  Tournai	  1999,	  S.	  159,	  189.	  Zu	   der	   1504	   von	   Königin	   Isabella	   von	   Kastilien	   der	   Capilla	   Real	   in	   Grenada	   gestifteten	   Kopie	   des	  Miraflores-­‐Altars	  von	  Juan	  de	  Flandes	  oder	  Michel	  Sittow	  (linke	  und	  mittlere	  Tafel:	  Granada,	  Capilla	  Real,	  beide	  Tafeln	  am	  oberen	  Bildrand	  beschnitten;	  Mitteltafel:	  New	  York,	  The	  Metropolitan	  Museum	  of	  Art,	  The	  Bequest	  of	  Michael	  Dreicer,	  1921,	  Inv.-­‐Nr.	  22.60.58;	  Eichenholz,	  63,5	  x	  38,1	  cm)	  siehe	  den	  Katalogeintrag	  „Christ	  appearing	  to	  his	  Mother,	  copy	  after	  Rogier	  van	  der	  Weyden“,	  in:	  Ausst.	  Kat.	  New	  York	  1999,	  S.	  216-­‐219	  und	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  Kat.	  Nr.	  30,	  S.	  325-­‐327.	  645	  Berlin,	  Staatl.	  Museen	  zu	  Berlin,	  Preußischer	  Kulturbesitz.	  Jede	  Tafel	  77	  x	  48	  cm.	  Um	  1453-­‐55.	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Tafeln	   beider	   Altäre	   sind	   ähnlich	   gegliedert.	   Sie	   zeigen	   drei	   Szenen	   aus	   dem	   Leben	  Mariens	  (Heilige	  Familie,	  Beweinung	  Christi,	  Der	  Auferstandene	  Christus	  erscheint	  seiner	  
Mutter)	  beziehungsweise	  Hauptereignisse	  aus	  dem	  Leben	  Johannes	  des	  Täufers	  (Geburt	  
und	   Namensgebung	   des	   Johannes,	   Taufe	   Christi,	   Enthauptung),	   die	   jeweils	   von	   einer	  unpolychromierten	  gemalten	  Architektur	  eingefasst	  werden,	  deren	  Struktur	  auf	  Portal-­‐bögen	  alludiert.	  Die	   „Portale“	  öffnen	  sich	  dabei	  entweder	  auf	  ein	   Interieur	  oder	  geben	  den	  Blick	  auf	  einen	  tiefen	  Landschaftsprospekt	  frei.	  In	  den	  Gewänden	  der	  rundbogigen,	  maßwerkverzierten	   „Steinportale“	   des	   Miraflores-­Altares	   sind	   Apostelstatuen	   einge-­‐stellt,	   die	   Kehlleisten	   der	   Bögen	   führen	   einen	   Kindheits-­‐	   und	   Passionszyklus	   Christi	  sowie	  einen	  Sterbe-­‐	  und	  Verherrlichungszyklus	  Mariens	  als	  steinfarbene,	  kleinformatige	  Skulpturengruppen,	   die	   auf	   kleinen	   Baldachinen	   befestigt	   sind,	   vor.	   Die	   spitzbogigen	  Portalöffnungen	   des	   Johannes-­Altares	   zeigen	   in	   den	   Archivolten	   ebenfalls	   histori-­‐sierende	  Szenen	  mit	  Geschehnissen,	  die	  zeitlich	  vor	  sowie	  nach	  den	  buntfarbig	  wieder-­‐gegebenen	  Hauptbegebenheiten	  der	  Johannes-­‐Vita	  stattfanden.	  In	  das	  Gewände	  sind	  als	  Pilaster-­‐	  beziehungsweise	  Konsolenfiguren	  die	  Zwölf	  Apostel	   (rechts	  und	   links	   je	  zwei	  Figuren)	   eingestellt.	   Im	   Unterschied	   zu	   den	   mit	   der	   rötlich-­‐braun	   getönten	  Architekturstruktur	   kontrastierenden	   hellen	   Steinfiguren	   des	   Miraflores-­Altars,	   sind	  Architektur	   und	   Skulpturenprogramm	   des	   Johannes-­Altars	   einheitlich	   in	   heller	   Stein-­‐farbe	  wiedergegeben.	  Wie	  Kemperdick	  bemerkt,	  erweckt	  die	  Archivoltenarchitektur	  des	  
Johannes-­Altars	   zudem,	   im	   Gegensatz	   zum	   älteren	   Werk,	   stärker	   den	   Eindruck	   einer	  Außenfassade,	  wofür	  nach	  Kemperdick	  nicht	  zuletzt	  die	  in	  den	  Fugen	  der	  Bodenplatten	  im	  Bildvordergrund	  sprießenden	  Wildpflanzen	  zu	  sprechen	  scheinen.646	  Die	  Literatur	  interpretiert	  das	  sogenannte	  „Archivoltenmotiv“	  seit	  Panofsky	  als	  Kombi-­‐nation	   zweier	   unterschiedlicher	   architektonischer	   Strukturen.	   Dem	   Autor	   zufolge	   gilt	  das	   Motiv,	   aufgrund	   seiner	   Funktion	   als	   innerbildliche	   Rahmung,	   als	   „direkter	   Nach-­‐komme	  des	  alten	  Diaphragmabogens“	  der	  Miniaturmalerei	  (Boucicaut-­‐Meister647).	  Da	  es	  sich	   aber	   zugleich	   um	   „voll	   entwickelte,	   über	   und	   über	   mit	   Skulpturen	   geschmückte	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Möglicherweise	   ebenfalls	   für	   das	  Miraflores-­‐Kloster	   entstanden.	  BELTING/KRUSE	  1994,	   S.	   184-­‐185;	  DE	  VOS	  1999,	  S.	  285-­‐289;	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  Kat.	  Nr.	  37,	  S.	  352-­‐357.	  	  Zur	  Kopie	  des	   Johannes-­Altars	  von	  einem	  niederländischen	  Meister	  um	  1500	  (Frankfurt	  am	  Main,	  Städel	  Museum,	  Inv.-­‐Nr.	  878;	  Eichenholz,	  jede	  Tafel	  jeweils	  43,9	  x	  26,8	  cm)	  siehe	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  Kat.	  Nr.	  38,	  S.	  358-­‐359.	  646	  KEMPERDICK	  2007,	  S.	  112. 647	  Wie	   beispielsweise	   die	  Verkündigungsdarstellung	   aus	   dem	   Stundenbuch	   des	  Maréchal	   de	   Boucicaut,	  Paris,	  Musée	  Jacquemart-­‐André,	  fol.	  53v.	  Abb.	  bei	  PANOFSKY	  2001,	  Bd.	  II,	  Abb.	  61.	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gotische	  Portale	  handelt,	  die	  baulich	  mit	  tonnengewölbten	  Portiken	  verbunden	  sind“648,	  wird	   die	   illusionistische	   Architektur-­‐	   und	   Skulpturnachahmung	   gleichzeitig	   auch	   auf	  reale	  Kathedralportale	   zurückgeführt,	   respektive	   als	   „Mittler“	  deren	  bildliche	  Entspre-­‐chung	   in	   der	   (unpolychromierten)	   Portalarchitektur	   der	   gotischen	  Kathedrale	   auf	   der	  Versoseite	   der	   Vermählungstafel	   des	   Meisters	   von	   Flémalle	   im	   Prado	   (Abb.	   40)	  angenommen.	   In	  Nachfolge	  der	  überkommenen	  Deutungstradition	  macht	  nach	  De	  Vos	  „die	  Arkade	  des	   dreigliedrigen	  Kirchenportals	   aus	   dem	  Gemälde	   auch	   symbolisch	   den	  Zugang	  zum	  geheiligten	  Raum,	  eine	  porta	  paradisi“649.	  Daneben	  verwiesen	  jedoch	  bereits	  vereinzelt	  Forscher	  auf	  eine	  mögliche	  andere	  Quelle	  der	   architektonischen	   Rahmeneinfassung	   der	   Rogierschen	   „Archivoltenretabel“.	   Für	  Grams-­‐Thieme	   bezeugen	   die	   Situierung	   der	   Protagonisten	   „vor	   der	   Portalarchitektur	  [sowie]	  die	  Bühnenhaftigkeit	  der	  Komposition	  […]	  die	  Bekanntschaft	  mit	  dem	  Spiel	  vor	  der	   Kulisse,	   vor	   dem	   Lettner	   in	   der	   Kirche.“	   Zudem	   sieht	   die	   Autorin	   indirekt	   auch	  strukturelle	   Parallelen	   zur	   Lettnerarchitektur,	   da	   „bei	   Rogiers	   Johannesretabel	   die	  Scheinarchitektur	   nicht	   aus	   drei	   Bögen	   besteht,	   sondern	   aus	   einem	   Ganzen,	   das	   drei	  Öffnungen	   enthält.	   […]	   Dass	   diese	   kompakte	   Form	   für	   das	   Kirchenportal	   und	   für	   den	  Lettner	   gleichermaßen	   gebräuchlich	   war,	   beweist	   Jan	   van	   Eycks	   Kirchenmadonna	   in	  Berlin“.650	  Auch	   Jung	   zieht	   im	   Zuge	   ihrer	   Analyse	   von	   Lettnerdurchgängen	   als	   Schauöffnungen	  einen	  Vergleich	  zwischen	  dem	  Miraflores-­Altar	  Rogier	  van	  der	  Weydens	  und	  der	  Schau-­‐seite	  des	  Naumburger	  Ostlettners	   (ca.	   1230).	   In	  beiden	  Werken,	   so	  die	  Autorin,	   fände	  sich	  „a	  similar	  sense	  of	  ambiguity	  and	  flux	  to	  that	  observable	  in	  the	  spatial	  composition	  of	  
the	  Naumburg	  portal”651.	  Zugleich	  macht	  Jung	  jedoch	  unmissverständlich	  deutlich,	  dass	  sich	   der	   Künstler	   ihrer	   Meinung	   nach	   nur	   eines	   beim	   Betrachter	   etablierten	  Perzeptionsmodus'	   der	   Schauöffnung	   zur	   Steigerung	   der	   emotionalen	   Bildaussage	   be-­‐dient	   habe:	   „at	   the	   very	   moment	   our	   optical	   sense	   collapses	   space	   onto	   the	   plane,	   we	  
witness	   tactile	   communication	   collapse	   the	   distance	   between	   the	   figures,	   allowing	   them	  
comfort	  even	   in	  deepest	  grief.“	  Keinesfalls,	   so	   Jung,	  sei	  dabei	   jedoch	  davon	  auszugehen,	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
648	  PANOFSKY	  2001,	  S.	  256.	  649	   DE	   VOS	   2002,	   S.	   227-­‐228.	   Die	   Ausdeutung	   der	   Bogenarchitekturen	   der	   beiden	   Retabel	   als	   „portae	  
paradisi“	   stammt	   ursprünglich	   von	   Barbara	   Lane,	   doch	   leitet	   die	   Autorin	   die	   Architekturstruktur	   des	  
Miraflores-­Altars	   genetisch	   von	   Altarciborien	   ab	   und	   führt	   jene	   des	   Johannes-­Altars	   auf	   Baptis-­‐teriumsbauten	   zurück	   (vgl.	   LANE,	  B.:	   “Rogier’s	   Saint	   John	   and	  Miraflores	  Altarpieces	  Reconsidered”,	   in:	  
The	  Art	  Bulletin	  60,	  1978,	  S.	  655-­‐672).	  650	  GRAMS-­‐THIEME	  1988,	  S.	  52.	  651	  JUNG	  2006,	  S.	  185-­‐213,	  210.	  
 168	  
dass	  Rogier	  (oder	  später	  Vrancke	  van	  der	  Stockt	  in	  seinem	  Cambrai	  Altar)	  auf	  konkrete	  architektonische	  Vorbilder	  zurückgegriffen	  hätte.652	  Auch	  Kemperdick	  hinterfragte	   jüngst	  auf	   zweierlei	  Weise	  die	  hergebrachte	  motivische	  Ableitung	   der	   architektonischen	   Rahmenstruktur	   der	   beiden	   Rogier-­‐Altäre	   von	   der	  Portalarchitektur.	   Zum	   einen	   verweist	   der	   Autor	   darauf,	   dass	   sich	   trotz	  mangelhafter	  Überlieferungslage	   sehr	   wohl	   strukturelle	   Verwandtschaften	   des	   Motivs	   zu	   architek-­‐tonischen	   Rahmenstrukturen	   älterer	   Bildwerke	   aufzeigen	   ließen,	   wie	   etwa	   jener	   des	  Hochaltarretabels	   der	   Göttinger	   Jakobikirche	   (1402	   vollendet),	   die	   darauf	   deuten	  würden,	   dass	   Rogier	   dieselben	   „erheblich	   ältere[n]	   Muster	   aufgegriffen	   [habe],	   die	  bereits	   für	  das	  Göttinger	  Werk	   relevant	  waren“653.	  Nach	  Meinung	  Kemperdicks	  würde	  das	   „zeitlich	   ungefähr	   auf	   halber	   Strecke	   zwischen	  dem	  Retabel	   in	   St.	   Jacobi	   und	  dem	  
Miraflores-­Altar	   angesiedelte	   Norfolk-­Triptychon654	   die	   Verbindung	   [zu	   einem	   älteren	  gemeinsamen	   Vorbild]	   bestätig[en]“655.	   „Vermutlich“,	   so	   Kemperdick,	   sei	   „das	   nieder-­‐sächsische	  Beispiel	  also	  wie	   in	  einer	  Art	  Nebenlinie	  verbunden	  mit	  einer	  Entwicklung,	  an	  der	  die	  westliche	  Kunst	  wesentlichen	  Anteil	   hatte.	  Als	  mehr	  oder	  weniger	   einziges	  erhaltenes	  großes	  Altarretabel	  mit	  einer	  derartigen	  gemalten	  Architektur	  repräsentiert	  es	  etwas	  ansonsten	  Verlorenes,	  ohne	  selbst	  eine	  zentrale	  Stellung	  in	  der	  Genese	  oder	  gar	  den	   Platz	   eines	   Gründungswerkes	   einzunehmen.“656	   An	   anderer	   Stelle	   verweist	  Kemperdick	   in	   diesem	   Kontext	   auf	   Unstimmigkeiten	   hinsichtlich	   der	   materiellen	  Beschaffenheit	   der	   Arkadenarchitektur	   des	  Miraflores-­Altars:	   Den	   grau-­‐monochromen	  und	   damit	   eindeutig	   als	   Stein	   charakterisierten	   Elementen	   (pro	   Arkatur	   jeweils	   zwei	  halbhohe	   Säulen	  mit	   Apostelfiguren	  mit	   Baldachinen	   sowie	   je	   sechs	   figürliche	   Szenen	  mit	  Baldachinen)	  steht	  das	  Braun	  der	  Arkatur,	  der	  Maßwerkelemente	   in	  den	  Arkaden-­‐bögen	  sowie	  der	  Zwickeln	  in	  den	  oberen	  Tafelecken	  entgegen,	  das	  eher	  für	  Holz	  stehen	  könnte,	   wenngleich	   es	   keine	   Maserung	   aufweist.657	   Die	   Rahmenstruktur	   selbst,	   so	  Kemperdick,	   sehe	   wie	   ein	   Kirchenportal	   aus,	   ließe	   aber	   aufgrund	   der	   filigranen	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
652	  Ebenda,	  S.	  212.	  653	  KEMPERDICK	  2005,	  S.	  410.	  654	  Rotterdam,	  Museum	  Boymans-­‐van	  Beuningen,	  Eichenholz,	  Mitteltafel	  3,2x32,3cm,	  Flügel	  33,2x13,3cm.	  Um	  1415/20,	  Lüttich	  oder	  Umgebung.	  BELTING/KRUSE	  1994,	  S.	  135-­‐136,	  Abb.	  4	  u.	  5,	  70.	  655	  KEMPERDICK	  2005,	  S.	  410.	  656	  KEMPERDICK	  2005,	  S.	  406.	  657	  Alexander	  Markschies	  zufolge	  handelt	  es	  sich	  aufgrund	  der	   fehlenden	  Maserung	  nicht	  um	  Holz.	  Viel-­‐mehr	   diene	   der	   innerbildliche	   Rahmen	   dem	   Übergang	   „between	   the	   picture	   and	   the	   original	   context	   in	  
which	  it	  was	  displayed,	  although	  unfortunately	  this	  can	  never	  be	  reconstructed“.	  MARKSCHIES	  2009,	  S.	  270.	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Ausarbeitung	  der	   „hölzernen“	  Teile	   auch	  an	  Retabelschreine	  denken.658	   Schließlich,	   so	  Kemperdick,	  erinnere	  „mit	  [den]	  drei	  Arkaden,	  an	  die	  sich	  Baldachine	  anschließen,	  […]	  das	   Ganze	   ebenso	   an	   einen	   Lettner“.	   Mit	   Blick	   auf	   den	   wahrscheinlichen	   Bestim-­‐mungsort	  des	  Werkes,	  die	  Kartause	  von	  Miraflores	  verweist	  der	  Autor	  auf	  den	  speziellen	  Hallenlettner-­‐Typus	  der	  Kartäuser,	  der	  „zwei	  hintereinanderliegende	  Querräume	  besaß.	  In	  gewisser	  Weise	  entsprächen	  dem	  die	  doppelten,	  aus	  Baldachinen	  und	  gewölbten	  Hal-­‐len	  gebildeten	  Raumkompartimente	  der	  Bilder.“659	  Doch	  auch	  Kemperdick	  unterstreicht,	  dass	   ein	   Verweis	   des	   Künstlers	   auf	   konkrete	   architektonische	   Vorbilder	   offensichtlich	  bewusst	  unterbleibe.	  Die	   von	   der	   älteren	   Forschung	   konstatierten	   Bezüge	   zur	   Portalstruktur	   scheinen	   bei	  näherer	   Betrachtung	   sowohl	   im	  Hinblick	   auf	   die	   Genese	   und	   den	   Sinnzusammenhang	  des	   Archivoltenmotivs,	   wie	   vor	   allem	   im	   Hinblick	   auf	   die	   charakteristische	   Raum-­‐konstruktion	   der	   beiden	   Rogier-­‐Retabel,	   wesentliche	   Erklärungsdefizite	   aufzuweisen.	  Denn	   diese	   Portale	   sind,	   wie	   Wolfgang	   Kemp	   mit	   Blick	   auf	   die	   Flémalle'sche	   inner-­‐bildliche	  Portalfront	  der	  Vermählungstafel	   im	  Prado	   treffend	  bemerkt,	   „als	   ‚ästhetische	  Grenze’	   an	   einer	   nicht	   ganz	   leicht	   auszumachenden	   Stelle	   zwischen	   Innen	   und	  Außen	  angesiedelt,	   auf	   keinen	   Fall	   haben	   sie	   einen	   eindeutigen	   Status	   einer	   innerbildlichen	  Architektur“,	   zudem	   „dienen	   die	   Erzählungen	   des	   zweiten	   Registers	   nicht	   der	   typolo-­‐gischen	   Verklammerung	   der	   narrativen	   Ebenen,	   sondern	   bringen	   in	   einem	   ausführ-­‐lichen	  Kursus	  dieselbe	  Geschichte	  wie	  das	  erste	  Register“660.	  	  Nach	   Jacobs	   „the	   arch	  motif	   conveys	   sanctity	   [by	   emphasizing]	   the	   surface	   of	   the	  works	  
(thereby	   linking	   it	   to	   its	  sacred	  environment)“661.	  Nimmt	  man	  mit	  Claus	  Peter	  Egner	  an,	  dass	  „die	  Architekturdarstellung	  in	  der	  flämischen	  Tafelmalerei	  der	  Spätgotik	  und	  Früh-­‐renaissance	   vorrangig	   von	  der	   Sakralarchitektur	   geprägt“	  wurde,	   und	   „sie	  den	  Malern	  der	   Zeit	   als	   der	   geeignete	   und	   würdige	   Rahmen	   erschien,	   um	   ihre	   Szenen	   religiösen	  Inhalts	   nach	   außen	   abzuschirmen“662,	   so	   scheinen	   die	   Lettnerräume	  nicht	   zuletzt	   auf-­‐grund	   ihres	   Konnotationszusammenhanges	   gerade	   diese	   Vorbedingung	   auf	   optimale	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
658	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  S.	  318-­‐319.	  659	  Ebenda,	  S.	  319.	  660	   KEMP,	   W.:	   „Praktische	   Bildbeschreibung.	   Über	   Bilder	   in	   Bildern,	   besonders	   bei	   van	   Eyck	   und	  Mantegna“,	   in:	   BOEHM,	   G./PFOTENHAUER,	   H.	   (Hrsg.),	   Beschreibungskunst	   –	   Kunstbeschreibung.	   Über	  
Ekphrasis	  von	  der	  Antike	  bis	  zur	  Gegenwart,	  München	  1995,	  S.	  99-­‐109,	  101.	  	  661	  JACOBS	  1991,	  S.	  62.	  662	   EGNER,	   C.	   P.:	   „Architektur	   im	   Bild.	   Akzente	   der	   Darstellung	   in	   der	   flämischen	   Tafelmalerei	   von	  Spätgotik	  und	  Frührenaissance“,	  in:	  Alte	  und	  Moderne	  Kunst	  24,	  1979,	  S.	  8-­‐14,	  10	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Weise	   zu	   erfüllen.	  Mehr	   noch,	   sie	   bieten	   sich	   als	   Existenzräume	   von	   heiligen	   Figuren	  respektive	  Handlungsort	  sakralen	  Geschehens	  geradezu	  an.	  Lettnerräume	   dienten,	   wie	   bereits	   dargelegt,	   als	   Existenzraum	   von	   Stifterfiguren	   und	  steinernen	   Bildwerken,	   sie	   konnten	   aber	   auch	   als	   Handlungsraum	   von	   Bildfiguren	  fungieren.	  Wie	  von	  der	  Forschung	  bereits	  punktuell	  erarbeitet,	  konnte	  insbesondere	  die	  Lettnerhalle	   (sowohl	   in	  der	  Buch-­‐	  wie	   in	  der	  Tafelmalerei)	   zum	  Schauplatz	   szenischer	  Darstellungen	   werden,	   wobei	   die	   Rahmenarchitektur	   selbst	   oft	   nur	   andeutungsweise	  wiedergegeben	  wurde.	  Schmelzer	  verweist	  in	  diesem	  Kontext	  etwa	  auf	  Michael	  Pachers	  
Darbringung	  Christi	  vom	  1477	  geweihten	  Altar	  von	  St.	  Wolfgang.663	  Interessanter	   in	   unserem	   Zusammenhang	   erscheinen	   jedoch	   Darstellungen,	   deren	  unmittelbares	  Handlungsambiente	  von	  der	  Narration	  her	  nicht	  unbedingt	  einen	  Lettner	  vorgibt.	   Eine	   solche	   „inhaltsfremde“	   Adaptierung	   eines	   Lettnerraumes	   als	   Aufent-­‐haltsort	  einer	  Bildfigur	   stellt	  meines	  Erachtens	  eine	  Darstellung	  des	  Hl.	  Hieronymus	   in	  
seinem	  Studierzimmer664	  (Abb.	  61)	  dar.	  Es	  handelt	  sich	  dabei	  um	  das	  Titelbild	  einer	  für	  Philipp	   den	   Kühnen	   um	   1410-­‐16	   entstandenen	   Bible	   moralisée.	   Ursprünglich	   Paul	  Limburg,	  später	  dem	  Rohan-­‐Meister665	  zugeschrieben,	  gilt	  die	  Zeichnung	  heute	  als	  Kopie	  nach	   einer	   Komposition	   der	   Brüder	   Limburg.666	   Der	  Heilige	   ist	   in	   seinem	  Gehäuse	   an	  einem	  Lesepult	  sitzend	  dargestellt,	  der	  Löwe	  liegt	  zu	  seinen	  Füßen.	  Üblicherweise	  wird	  die	   Raumstruktur	   dieses	   Hieronymus-­‐Gehäuses	   mit	   derjenigen	   eines	   gotischen	   Gold-­‐schmiedeschreins	   identifiziert.	   Tatsächlich	   besitzt	   das	   studiolo	   des	  Kirchenvaters	   aber	  einen	   Durchblick	   in	   einen	   anschließenden	   Chorraum	   (auf	   der	   Altarmensa	   steht	   eine	  Kreuzigungsgruppe),	  zudem	  öffnet	  sich	  über	  der	  Rücklehne	  des	  Heiligen	  die	  Wand	  und	  gibt	  einen	  Ausblick	  auf	  ein	  Maßwerkfenster	  frei.	  Beides	  scheint	  zu	  suggerieren,	  dass	  die	  Klause	   des	   Kirchenvaters	   als	   selbständiges	   Architekturgehäuse	   anzusehen	   ist,	   das	   in	  einem	   Kirchenraum	   untergebracht	   ist.	   Trotz	   der	   unleugbaren	   Verwandtschaft	   mit	  Reliquienschreinen	  weist,	  neben	  der	  Formgebung	  der	  Einzelformen,	  vor	  allem	  die	  archi-­‐tektonische	   Struktur	   des	   Gehäuses	   (wimpergbekrönte	   Dreipassarkaden	   mit	   füllenden	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
663	  SCHMELZER	  2004,	  S.	  39.	  664	  Paris,	  Bibliothèque	  Nationale	  de	  France,	  Ms.	  fr.	  166,	  fol.	  A.,	  415	  x	  290	  mm,	  Pergament.	  Um	  1410-­‐16.	  	  Ausst.	  Kat.	  Europäische	  Kunst	  um	  1400,	  OBERHAMMER,	  V.	  u.a.	  (Hrsg.),	  Wien	  1962,	  S.	  168-­‐169.	  MEISS,	  M.:	  
The	   Limbourgs	   and	   their	   Contemporaries.	   French	   Painting	   in	   the	   Time	   of	   Jean	   de	   Berry,	   New	   York	   N.	   Y.	  1974,	  Abb.	  357.	  665	   ZEMAN,	   G.:	   „The	   Copenhagen	   'Mocking	   of	   Christ'	   and	   the	   early	   style	   of	   the	   Limburg	   brothers“,	   in:	  
Master	  drawings	  41,	  2003,	  S.	  204-­‐215.	  666	   Ausst.	   Kat.	   Die	   Brüder	   van	   Limburg.	   Nijmegener	   Meister	   am	   französischen	   Hof	   (Nijmegen	   2005),	  DÜCKERS,	  R./ROELOFS,	  P.	  (Hrsg.),	  Gent-­‐Amsterdam	  2005,	  S.	  414-­‐415.	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Zwickelvierpässen),	  wie	  etwa	  der	  Vergleich	  mit	  der	   im	  Hintergrund	  von	  Jan	  van	  Eycks	  
Kirchenmadonna	  dargestellten	  Lettneranlage	  belegt,	  eine	  starke	  strukturelle	  Verwandt-­‐schaft	   zur	   Lettnerarchitektur	   auf.	   (Es	   ist	   in	   diesem	   Kontext	   erwähnenswert,	   dass	   die	  Darstellung	   des	   hl.	   Hieronymus	   im	   Gehäuse	   in	   Italien	   ein	   beliebtes	   Lettnerthema	  war.667)	  Dass	   der	   Lettner	   nicht	   nur	   als	   Existenzraum	   einer	   Bildfigur,	   sondern	   auch	   als	   Hand-­‐lungsort	   sakralen	   Geschehens	   dienen	   kann,	   belegen	   Beispiele	  wie	   die	   Darstellung	   der	  
Predigt	  der	  hl.	  Maria	  Magdalena	  in	  Aix668	  vom	  Magdalenenalter	  in	  Donaueschingen	  (Abb.	  62a)	   oder	   die	   um	   1480	   entstandene	   Tempelgangszene669	   aus	   dem	  Marienlebenzyklus	  des	  Kölner	  Meisters	  des	  Marienlebens	  in	  München	  (Abb.	  62b),	  wo	  auf	  der	  Lettnerbühne	  des	  als	  gotische	  Kirchenarchitektur	  wiedergegebenen	  Tempels	  von	  Jerusalem	  singende	  Engel	  dem	  Vorgang	  des	  Tempelganges	  der	  Jungfrau	  assistieren.	  Auch	  bei	  der	  Darstellung	  der	  Beschneidung	   Christi670	   aus	   dem	   zwischen	   1478-­‐1489	   entstandenen	   fünfbändigen	  Salzburger	  Missale	  des	  Regensburger	  Miniaturisten	  Berthold	  Furtmeyr	  (Abb.	  63)	  bildet	  ein	  spätgotischer	  Lettner	  mit	  vier	  Prophetenfiguren,	  die	  Schriftrollen	  in	  Händen	  halten,	  den	  architektonischen	  und	  inhaltlichen	  Kontext	  der	  Darstellung.	  Nicht	   zuletzt	   lässt	   sich	   an	   dieser	   Stelle	   auch	   auf	   Lettnerzusammenhänge	   bei	   der	   Dar-­‐stellung	  von	  Figuren	   in	  einem	  Landschaftsambiente	  verweisen.	  So	  zeigt	  beispielsweise	  Hans	   Memlings	   1479	   entstandenes	   Floreins-­Triptychon	   im	   Brügger	   Memlingmuseum	  (Abb.	   64)671	   auf	   der	   äußeren	   Schauseite	   die	   buntfarbigen,	   inmitten	   eines	   weiten	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
667	   So	   befanden	   sich	   etwa	   in	   der	   Florentiner	   Ognissantikirche	   Darstellungen	   des	   hl.	   Hieronymus	   von	  Ghirlandaio	  (um	  1480)	  und	  des	  hl.	  Augustinus	  von	  Botticelli	  ursprünglich	  auf	  der	  Westseite	  des	  tramezzo.	  Vgl.	   LOCHNER,	   H.:	  Domenico	   Ghirlandaio.	   Hieronymus	   im	   Gehäuse.	   Malerkonkurrenz	   und	   Gelehrtenstreit	  (Fischer-­Kunststück),	  Frankfurt	  a.	  M.	  1999;	  HALL	  2006,	  S.	  220	  (mit	  Rekonstruktionsabbildungen).	  668	   Donaueschingen,	   Fürstenbergsammlung,	   Inv.-­‐Nr.	   18.	   Um	   1500.	   Tannenholz,	   66	   x	   65	   cm	   leicht	   be-­‐schnitten,	   ehem.	   Kielbogenabschluss.	   Teil	   eines	   mehrteiligen	   Altarwerkes	   mit	   Darstellungen	   aus	   der	  Legende	  der	  hl.	  Maria	  Magdalena.	  	  GRIMM,	   C./KONRAD,	   B.:	   Die	   Fürstenbergsammlung	   Donaueschingen.	   Altdeutsche	   und	   schweizerische	  
Malerei	  des	  15.	  und	  16.	  Jahrhunderts,	  München	  1990,	  Kat.	  Nr.	  20,	  S.	  132-­‐133.	  669	  Tempelgang	  Mariens,	  München,	  Bayerische	  Staatsgemäldesammlungen.	  Um	  1480.	  85	  x	  105	  cm.	  Inv.-­‐Nr.	  WAF	  620.	  	  SCHERER,	   A.:	   „Neues	   zum	   Meister	   des	   Marienlebens“,	   in:	   Ausst.	   Kat.	   Begegnungen	   mit	   alten	   Meistern.	  
Altdeutsche	  Tafelmalerei	  auf	  dem	  Prüfstand,	  KAMMEL,	  F.	  M./GRIES,	  C.	  B.	   (Hrsg.),	  Nürnberg	  2000,	  S.	  123-­‐137.	  670	  München,	  Bayerische	  Staatsbibliothek,	  Clm	  15708-­‐15712.	  	  Ausst.	   Kat.	   Regensburger	   Buchmalerei.	   Von	   frühkarolingischer	   Zeit	   bis	   zum	   Ausgang	   des	   Mittelalters	  (München-­‐Regensburg	  1987),	  München	  1987,	  Kat.	  Nr.	  106,	  S.	  120-­‐121.	  671	   Brügge,	   Sint-­‐Janshospitaal,	   Memlingmuseum,	   Inv.-­‐Nr.	   O.SJ173.1.	   Eichenholz.	   Mitteltafel:	   46,3	   x	   57,4,	  Linker	   Flügel/Versoseite:	   48,3	   x	   25,	   Rectoseite:	   48	   x	   25	   cm.	   Rechter	   Flügel/Versoseite:	   48	   x	   25	   cm,	  Rectoseite:	  48	  x	  25	  cm.	  Originalrahmen	  und	  originaler	  Schließmechanismus	  erhalten.	  Inschriftlich	  signiert	  und	  datiert	  1479.	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Landschaftsprospekts	   mit	   Fluss	   und	   Hügelkette	   situierten	   Gestalten	   Johannes	   des	  
Täufers	   und	   der	   hl.	   Veronika.	   Beiden	   Figuren	   ist	   eine	   graumonochrome	   Architek-­‐turstruktur	   vorgeblendet,	   die	   aus	   jeweils	   einem	   mit	   Hängemaßwerk	   geschmückten	  Rundbogen	  besteht.	  Während	  der	  vordere,	   krabbengeschmückte	  und	  mit	   einer	  Kreuz-­‐blume	   abgeschlossene	   Bogenabschluss	   in	   dunkelfarbenen	   Marmor(?)Säulen	   endet,	  deren	  Kapitelldeckplatten	   jeweils	   den	  Baldachinfiguren	   von	  Adam	   und	  Eva	   (Johannes-­‐Flügel)	  und	  der	  Vertreibung	  aus	  dem	  Paradies	   (Veronika-­‐Flügel)	  als	  Standbasis	  dienen,	  schließt	  der	  mit	  Hängemaßwerk	  geschmückte	   rückwärtige	  Bogenteil	  mit	   einem	  Rund-­‐stab	  ab,	  der	  in	  einen	  Dienst	  mit	  überhoher	  Basis	  ausläuft.	  Dass	  es	  sich	  bei	  der	  Struktur,	  die	  aufgrund	  ihres	  eigentümlichen	  Oszillierens	  zwischen	  Raum	  und	  Fläche	  nicht	  um	  eine	  Kehlung,	  sondern	  tatsächlich	  um	  eine	  Bogenöffnung	  mit	  eigener	  Laibung	  handelt,	  zeigt	  der	  Blick	   auf	   die	  Bodenzone,	   deren	   steinerne	  Bodenplatten	  die	  Tiefenausdehnung	  der	  Bogenstruktur	   erst	   abmessbar	  machen.	  Dass	  mit	   dem	  architektonischen	  Gebilde	   nicht	  „zwei	   gemalte	   gotische	   Säulenportale“672	   gemeint	   sind,	   sondern	   zwei	   Joche	   eines	  Lettners,	   belegt	   die	   Gegenüberstellung	   von	   Memlings	   Triptychon	  mit	   der	   Darstellung	  der	  Übergabe	  der	  Kasel	  an	  den	  hl.	   Ildefons	  durch	  die	  Muttergottes	  eines	  anonymen	  spa-­‐nischen	   Memling-­‐Nachfolgers	   (Meister	   von	   San	   Ildefonso)	   im	   Museo	   Nacional	   de	  Escultura	   in	   Valladolid	   (Abb.	   65).	   Hier	   ist	   im	   Mittelgrund	   des	   in	   einem	   gotischen	  Kirchenbau	  spielenden	  heiligen	  Vorgangs	  der	  Kaselübergabe	  ein	  spätgotischer	  Lettner-­‐einbau	   wiedergegeben,	   dessen	   Aussehen	   der	   architektonischen	   Rahmenstruktur	   auf	  Memlings	  Retabel	  bis	  in	  die	  Einzelformen	  hinein	  nahe	  kommt.	  Die	   Tatsache,	   dass	   Lettnerräume	   –	   abgesehen	   von	   ihrer	   Funktion	   als	   Ort	   liturgischer	  und	   paraliturgischer	  Handlungen	   –	   auch	   als	   Existenz-­‐	   und	  Handlungsräume	   von	  Bild-­‐figuren	   assoziiert	   werden	   konnten,	   legt	   den	   Versuch	   nahe,	   Rogiers	   Motiv	   der	   illusio-­‐nierten	  architektonischen	  Bildrahmung	  –	  in	  Übereinstimmung	  mit	  den	  Hinweisen	  in	  der	  neuesten	  Forschung	  –	  gleichfalls	  von	  einer	  Lettnerstruktur	  abzuleiten.	  Vorweggeschickt	   sei	   zunächst,	   dass	   der	   von	   Kemperdick	   in	   diesem	   Zusammenhang	  bereits	  getätigte	  Verweis	  auf	  formale	  Bezüge	  zum	  Hallenlettner	  der	  Kartäuser	  insofern	  problematisch	   erscheint,	   als	   die	   von	  dem	  Autor	  mit	   der	  Raumstruktur	   des	  Miraflores-­
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Mitteltafel:	  Anbetung	   der	   Könige,	   Linker	   Flügel:	  Geburt	   Christi,	   Rechter	   Flügel:	  Darbringung	   im	   Tempel.	  Außenseite:	  Linker	  Flügel:	   Johannes	  der	  Täufer	   in	  einer	  Landschaft,	  Rechter	  Flügel:	  Hl.	  Veronika	  mit	  dem	  
Schweißtuch	  in	  einer	  Landschaft.	  BELTING/KRUSE	  1994,	  S.	  253-­‐254;	  DE	  VOS	  1994,	  Kat.	  Nr.	  32,	  S.	  158-­‐161.	  672	  BELTING/KRUSE	  1994,	  S.	  254.	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Altars	  verglichenen	  „hintereinanderliegenden	  Querräume“673	  keinen	  Durchblick	  gestat-­‐teten,	  da	   sie	  durch	  eine	  Mauer	  voneinander	  getrennt	  waren	   (Abb.	  66).	  Diese	  Tatsache	  resultiert	   aus	   der	   spezifisch	   kartäusischen	   Lettnerstruktur,	   in	   der	   die	   Lettnerhalle	   im	  Westen,	  das	  heißt	  zur	  Laienbrüderkirche	  hin,	  dem	  –	  als	  geschlossenem	  Gang	  quer	  durch	  das	   Kirchenschiff	   geführten	   –	   Kreuzgang	   vorgeblendet	   ist.	   Zudem	   waren	   die	   Kreuz-­‐ganglettner	   der	   Kartäuser,	   ähnlich	   wie	   deren	   Saalkirchen	   selbst,	   von	   einer	   äußeren	  Strenge	  gekennzeichnet	  und	  daher	  dezidiert	  schmucklos	  gehalten.	  	  De	  Vos	  charakterisiert	  die	  räumliche	  Organisation	  der	  einzelnen	  Szenen	  des	  Miraflores-­
Altares	  mit	  folgenden	  Worten:	  „Jeder	  Bogen	  verleiht	  zugleich	  Zugang	  zu	  einem	  dahinter	  liegenden	   Portikus	   mit	   einem	   auf	   zwei	   Säulen	   ruhenden	   Tonnengewölbe	   […].	   Der	  Portikus	  der	  linken	  und	  rechten	  Tafel	  befindet	  sich	  seinerseits	  in	  einem	  kapellenartigen	  Interieur	  mit	  spitzbogigem	  Kreuzrippengewölbe.	  Der	  Portikus	  der	  Mitteltafel	  öffnet	  sich	  unmittelbar	  in	  eine	  tiefe	  Landschaft.“674	  Ähnlich	  spricht	  der	  Autor	  auch	  im	  Hinblick	  auf	  den	  Raumtypus	   des	  Mittelkompartiments	   des	   Johannes-­Altars	  mit	   der	  Darstellung	   der	  
Taufe	  Christi	   (Abb.	  59)	  von	  einem	  „steinernen,	  wie	  ein	  Baldachin	  auf	  Säulen	  ruhenden	  Kreuzrippengewölbe“.675	  Die	  dergestalt	  beschriebene	  skulpturengeschmückte	  Architek-­‐turrahmung	   und	   die	   von	   ihr	   ausgebildeten	   Raumkompartimente,	   deren	   Stützen	   ein	  Gewölbe	  tragen,	  weisen	  auffallende	  strukturelle	  Parallelen	  zur	  räumlichen	  Baustruktur	  von	  Lettnern	  auf,	  namentlich	  zu	  jenem	  Lettnertypus,	  der	  sich,	  aufgrund	  von	  liturgischen	  Veränderungen	  im	  Verlauf	  des	  15.	  Jahrhunderts,	  aus	  dem	  Hallenlettner	  entwickelt	  hatte:	  dem	  sogenannten	  Arkadenlettner.676	  Diese	   Lettnerart,	   wie	   sie	   beispielsweise	   der	   spätgotische	   Lettner	   der	   Stiftskirche	   St.	  Georg	   in	  Tübingen677	   (Abb.	   67)	   vorführt,	   bestand	   für	   gewöhnlich	   aus	   einer	   gewölbten	  Halle,	   die	   in	   ihrer	   ganzen	  Breite	   eine	  Bühne	   trug,	   und	   sich	   sowohl	   zum	  Langhaus	  wie	  zum	  Chor	  hin	  in	  Arkaden	  öffnete,	  wobei	  die	  Arkadenstützen	  möglichst	  schlank	  blieben,	  um	  einen	  ungehinderten	  Durchblick	  in	  den	  Chorraum	  zu	  gestatten.	  Dieser	  Lettnertypus	  hatte	   „die	   ursprüngliche	   Funktion	   der	   Trennung	   fast	   vollständig	   aufgegeben	   und	  [wirkte]	  eher	  wie	  ein	  Portikus	  des	  Chores“678.	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  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  S.	  319.	  674	  DE	  VOS	  1999,	  S.	  226.	  675	  Ebenda,	  S.	  286.	  676	  Zum	  Arkadenlettner	  siehe	  SCHMELZER	  2004,	  S.	  105-­‐113.	  677	  Entstanden	  1490.	  Ebenda,	  S.	  106-­‐108.	  678	  Ebenda,	  S.	  78.	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Die	   Annahme	   einer	   kompositionellen	   Abhängigkeit	   der	   beiden	   Rogier-­‐Altäre	   von	   der	  Lettnerstruktur	   (dreiachsige	   Arkadenhalle	   mit	   gewölbter	   Lettnerhalle,	   die	   sich	   zum	  Betrachter	   hin	   in	   rund-­‐	   oder	   spitzbogigen	   Arkaden	   öffnet)	   scheinen	   auch	   die	   weit-­‐gehenden	  Funktionsparallelen	  zu	  bekräftigen,	  die	  hinsichtlich	  der	  Lettnerräume	  und	  der	  jeweils	  über	  drei	  Tafeln	  hinweggreifenden	  Architekturkonstruktion	  der	  beiden	  Retabel	  feststellbar	   sind.	   Beide	   Raumarten	   sind	   als	   Orte	   einer	   sakralen	   Handlung	   gekenn-­‐zeichnet:	   Die	   Retabelräume	   dank	   der	   darin	   agierenden	   (heiligen)	   Bildpersonen,	   die	  Lettnerräume	  als	  Handlungsort	  heiliger	  Zeremonien	  und	  Riten.	  Doch	  nicht	  nur	  die	  architektonische	  Struktur,	  auch	  die	  Situierung	  der	  Bildprotagonisten	  ruft	  Assoziationen	  mit	  der	  von	  Jung	  herausgearbeiteten	  Art	  und	  Weise	  der	  Inanspruch-­‐nahme	  der	  Lettnerhalle	  durch	  die	  Priester-­‐	  und	  Laienschaft	  hervor.	  So	  findet	  beispiels-­‐weise	  in	  zwei	  Tafeln	  des	  Miraflores-­Altares	  (Beweinung,	  Christus	  erscheint	  seiner	  Mutter)	  (Abb.	   60)	   die	   Handlung	   nicht	   hinter,	   sondern	   unmittelbar	   unter	   dem	   Arkadenbogen	  statt.	  Und	  auf	  dem	  Johannes-­Retabel	  stehen	  „die	  Hauptfiguren	  des	  jeweiligen	  Ereignisses	  wie	   auf	   einem	   schmalen	   Proszenium	   vor	   der	   Arkade“679.	   Die	   Portalgrenzzone	   erfüllt	  damit	   in	   beiden	  Architekturstrukturen	   eine	   ähnliche	   Funktion:	   Beiden	   ist	   eine	  Durch-­‐lässigkeit	   und	   strukturelle	   „Ambivalenz“	   inhärent	   –	   sie	   besitzen	   zugleich	   abgrenzende	  und	  verbindende	  Wirkung.	  Durch	  den	  Bezug	  zur	  real	  existierenden	  Architektur	  und	  die	  Wiedergabe	   von	   steinfarbenen	   Reliefskulpturen	   in	   den	   „Portalarchivolten“	   schafft	  Rogier	   einen	   Bezug	   zur	   unmittelbaren	   Betrachterwirklichkeit.	   Durch	   die	  Motivinhalte	  der	   Scheinskulpturen	   wiederum	   stellt	   er	   eine	   thematische	   Verknüpfung	   mit	   dem	  zentralen	  Bildthema	  der	   jeweiligen	  Retabelszene	  her	  –	   ähnlich,	  wie	  die	   im	  Bezug	  zum	  Heilsmysterium	   stehenden	   Bildprogramme	   des	   Lettners.	   Auch	   die	   vordergründig	   in	  keinerlei	  Bezug	  zu	  den	  Haupt-­‐	  oder	  Archivoltenszenen	  stehenden	  Gewändestatuen	  der	  12	  Apostel	  lassen	  sich	  mit	  der	  traditionellen	  Lettnerikonographie	  schlüssig	  erklären.	  Im	  Unterschied	   zu	   der	   hier	   vorgeschlagenen	  möglichen	   Abhängigkeit	   der	   Genese	   und	  des	   Raumkonzepts	   der	   beiden	   festen	   Triptychen	   Rogiers	   von	   der	   Lettneridee,	   sieht	  unter	   anderem	   Suckale	   die	   drei	   „Raumzellen“	   der	  Retabel	   als	   „Kirchentore,	   insgesamt	  als	   eine	   auf	   die	   Mitte	   zentrierte	   dreitürige	   Fassade“,	   wie	   sie	   etwa	   das	  Westfassaden-­‐portal	  der	  Amienser	  Kathedrale	  vorführt,	  und	  suggeriert,	  die	  farbigen	  „Innenszenen	  wie	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  DE	  VOS	  1999,	  S.	  286.	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ein	  Tympanon	  zu	  verstehen“.680	  Es	  liegt	  zwar	  –	  nicht	  zuletzt	  auch	  aufgrund	  der	  bereits	  erwähnten	   formal-­‐inhaltlichen	  Zusammenhänge	  von	  Lettner	  und	  Portal	  –	  durchaus	   im	  Bereich	   des	   Möglichen,	   dass	   die	   architektonische	   Struktur	   des	   mit	   Grisaillefiguren	  geschmückten	  Stufenportals	  der	  Marienvermählung	  des	  Meisters	  von	  Flémalle	  (Abb.	  40)	  Rogier	   als	   unmittelbare	   Inspirationsquelle	   für	   seine	   Bilderfindung	   gedient	   haben	  mochte.	  Doch	  erscheint	  es	  in	  diesem	  Zusammenhang	  nicht	  unwesentlich,	  dass	  nicht	  nur	  Portale,	   sondern	  auch	  Lettnerportale	  beziehungsweise	  Lettnerarkaden	  zu	  Trägern	  von	  Skulpturengruppen	   in	  Bogenläufen	  werden	  konnten.	   In	  besonderer	  Weise	  gilt	  dies	   für	  den	  spezifisch	  spanischen	  Lettnertypus,	  den	  sogenannten	  „trascoro-­puerta“681.	  So	   führt	  beispielsweise	  der	   zwischen	  1441	  und	  1446	  von	  Antonio	  Dalmau	  unter	  Mitarbeit	   von	  Juan	  Sagrera,	  Juan	  de	  Segorbe	  und	  bezeichnenderweise	  –	  Arnaldo	  de	  Bruselas	  –	  geschaf-­‐fene	   Lettner	   der	   Kathedrale	   von	   Valencia682	   (Abb.	   68)	   ein	   den	   beiden	   Archivolten-­‐Altären	   Rogiers	   strukturell	   durchaus	   vergleichbares	   Bogenschema	   mit	   eingefügten	  Reliefszenen	   vor.	   Die	   bemerkenswerte	   Koinzidenz,	   dass	   sämtliche	   altniederländische	  Altäre	  mit	  Archivoltenmotiv	  (Rogier	  van	  der	  Weyden,	  Dirk	  Bouts683,	  Petrus	  Christus684)	  spanische	  Provenienz	  aufweisen,	  mag	  durch	  die	  Überlieferungslage,	  vor	  allem	  aber	  die	  spezifische	   „Struktur	   des	  Werkes	  mit	   drei	   gleichartigen	   rahmenden	   Arkaden,	   die	   sich	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
680	  SUCKALE,	  R.:	  „Rogier	  van	  der	  Weyden:	  Die	  Johannestafel.	  Das	  Bild	  als	  stumme	  Predigt“,	  in:	  DERS.:	  Stil	  
und	  Funktion.	  Ausgewählte	  Schriften	  zur	  Kunst	  des	  Mittelalters,	  München-­‐Berlin	  2003,	  S.	  433-­‐471,	  436	  mit	  Abb.	  681	   Zur	   Unterscheidung	   zwischen	   „trascoro-­puerta“	   (mit	   zentralem	   Durchgang	   und	   Durchgangs-­‐möglichkeit)	  und	  „trascoro-­muro“	   (ohne	  Durchgangsmöglichkeit)	  siehe	  weiterführend	  RIVAS	  CARMONA,	  J.:	   „El	   trascoro:	   de	   muro	   a	   capilla“,	   in:	   PERRÍN,	   Y.	   (Hg.):	   Los	   coros	   de	   catedraley	   y	   monasterios:	   Arte	   y	  
liturgia,	  A	  Coruña	  2001,	  S.	  187-­‐204.	  682	  40er	   Jahre	  des	  15.	   Jahrhunderts.	  Die	  Westwand	  des	  Lettners	  wurde	  1777	   in	  den	  Kapitelsaal	  bei	  der	  Kathedrale	  versetzt	  und	  dient	  seither	  der	  Ausstellung	  der	  Hl.	  Graals-­‐Reliquie.	  	  RIVAS	   CARMONA,	   J.:	   Los	   trascoros	   de	   las	   catedrales	   españolas.	   Estudio	   de	   una	   tipología	   arquitectónica,	  Murcia	  1994,	  S.	  62f.	  683	  Marienlebenaltar	  (Verkündigung,	  Heimsuchung,	  Geburt	  Christi,	  Anbetung	  der	  Könige)	  Madrid,	  Museo	  del	  Prado,	  Inv.	  Nr.	  1461.	  Holz,	  je	  80	  x	  57,	  2	  cm.	  Um	  1445.	  TÄUBE	  1991,	  Nr.	  64,	  S.	  375-­‐377;	  SMEYERS	  1998,	  S.	  78-­‐84,	  Abb.	  S.	  80-­‐81,	  Nr.	  17.	  
Passionsaltar	  (Kreuzigung,	  Kreuzabnahme,	  Auferstehung),	  Granada,	  Kathedrale,	  Capilla	  Real.	  Je	  191	  x	  145	  cm.	  Um	  1455.	  (Werkstattkopie	  in	  Valencia,	  Colegio	  del	  Pariarca,	  ca.	  59,7	  x	  47,	  8	  cm).	  BIRKMEYER	  1961,	  S.	  109	  f.	  Abb.	  28.	  684	  Teil	  eines	  Altars:	  Geburt	  Christi,	  Washington	  DC,	  National	  Gallery	  of	  Art	  (Andrew	  W.	  Mellon	  Collection),	  Inv.-­‐Nr.	  1937.1.40.	  Eichenholz,	  130	  x	  97	  cm.	  Um	  1465.	  Ausst.	  Kat.	  Petrus	  Christus.	  Renaissance	  Master	  of	  Bruges	  (New	  York	  1994),	  AINSWORTH,	  M.	  W.	  (Hg.),	  New	  York	  1994,	  Nr.	  17,	  S.	  158-­‐162,	  Abb.	  S.	  159;	  BELTNG/KRUSE	  1994,	  S.	  197-­‐198.	  
Teil	  eines	  Altars:	  Verkündigung	  an	  Maria,	  Brügge,	  Groeningemuseum.	  Eichenholz,	  85,	  5	  x	  54,	  8	  cm.	  1452	  inschriftlich	  signiert	  (PETRUS	  XPI	  ME	  FECIT	  1452).	  BELTNG/KRUSE	  1994,	  S.	  197-­‐198,	  Abb.	  126;	  Ausst.	  Kat.	  New	  York	  1994,	  Abb.	  S.	  32,	  Nr.	  21.	  	  	  Und	   die	   trotz	   gleicher	  Maße	   (und	  Provenienz)	   aufgrund	   der	   unterschiedlichen	  Rahmengestaltung	  wohl	  von	  einem	  anderen	  Altar	  stammende:	  Geburt	  Christi,	  Brügge,	  Groeningemuseum.	  Eichenholz,	  85,	  5	  x	  54,	  8	  cm.	  Um	  1452.	  BELTNG/KRUSE	  1994,	  S.	  197-­‐198,	  Abb.	  S.	  197,	  Nr.	  98;	  Abb.	  Ausst.	  Kat.	  New	  York	  1994,	  Abb.	  S.	  33,	  Nr.	  23.	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zuvor	   im	   Norden	   nicht	   nachweisen	   lässt“	   und	   die	   „eine	   typische	   Art	   der	   Gliederung	  spanischer	  Retabel	  aufgreifen	  könnte“685,	  bedingt	  sein.	  Die	  Tatsache,	  dass	  sich	  der	  von	  Rogier	  eingeführte	  Bildtypus	  im	  Spanien	  des	  15.	  und	  16.	   Jahrhunderts	  großer	  Verbrei-­‐tung	  erfreute,	  könnte	  aber	  auch	  durch	  die	  formale	  Assoziation	  mit	  einem	  einheimischen	  Lettnertypus	  mitbedingt	  worden	  sein.	  Schließlich	   findet	   die	   von	   Kemperdick	   angesprochene	   ambivalente	   Materialität	   des	  architektonischen	  Aufbaus	  insofern	  eine	  Erklärung,	  als	  Lettner	  durchaus	  auch	  hölzerne	  Strukturelemente	   besaßen	   (ein	   prominentes	   Beispiel	   ist	   die	   geschnitzte	   Lettner-­‐verkleidung	  der	  Bernt	  Notke-­‐Werkstatt	   im	  Lübecker	  Dom	  von	  1477686).	   Insbesondere	  die	   Lettner	   in	   Bettelordenskirchen	   (Franziskaner,	   Dominikaner)	   besaßen	   oftmals	  hölzerne	  Brüstungen,	  bisweilen	  bestand	  sogar	  das	  Lettnergewölbe	  selbst	  aus	  Holz.	  Ein	  Beispiel	  dafür	  findet	  sich	  in	  einer	  nordniederländischen	  Darstellung	  mit	  der	  Erscheinung	  
der	   Muttergottes	   vor	   dem	   hl.	   Dominikus	   und	   anderen	   Dominikanermönchen687	   im	  Utrechter	   Catharijneconvent	   von	   um	   1500	   (Abb.	   69).	   Der	   Lettner	   der	   spätgotischen	  Hallenkirche	  besteht	  hier	  aus	  einer	  weiß	  getünchten	  Mauer,	  über	  der	  nach	  Westen	  hin	  eine	   Art	   hölzerner	   Balkon	   mit	   Abhänglingen	   vorkragt	   und	   dergestalt	   eine	   hölzerne	  Lettnerhalle	   ohne	   vorderen	   Abschluss	   ausbildet,	   die	   in	   sterngewölbte	   Joche	   unterteilt	  ist.	  Wie	   bereits	   erwähnt	  waren	  Holzettneraufbauten	   speziell	   in	   Burgund	   stark	   verbreitet.	  Einen	  durchgehenden	  hölzernen	  Lettner	  in	  dessen	  Front	  seichte	  Nischen	  mit	  skulpierten	  Darstellungen	   (Sündenfall,	   Vertreibung	   aus	   dem	  Paradies)	   eingelassen	   sind,	   führt	   etwa	  die	  Darstellung	  der	  Heiligen	   Sippe688	   aus	  der	  Werkstatt	   des	  Geertgen	   tot	   Sint	   Jans	   vor	  (Abb.	  70).	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
685	   KEMPERDICK/SANDER	   2008,	   S.	   320.	   Eine	   Auflistung	   spanischer	   Retabel	   mit	   charakteristischer	  Dreiteilung	   in	   GRAMS-­‐THIEME	   1988,	   S.	   330	   Anm.	   61.	   Zu	   der	   „typisch	   spanischen	   Retabelform“	   siehe	  ferner	  auch	  BERG	  SOBRÉ,	  J.:	  Behind	  the	  Altar	  Table.	  The	  Development	  of	  the	  Painted	  Retable	  in	  Spain	  1350-­
1500,	  Columbia,	  Miss.,	  1989	  sowie	  DE	  VOS	  1999,	  S.	  233	  Anm.	  16.	  686	  SCHMELZER	  2004,	  S.	  181,	  Abb.	  S.	  64	  Abb.	  34,	  Farbtafel	  S.	  136	  Taf.	  3	  (Zustand	  von	  1862).	  687	   Utrecht,	   Rijksmuseum	   Het	   Catharijneconvent,	   Inv.-­‐Nr.	   ABM	   571.	   Eichenholz,	   87,5	   x	   47,5	   cm.	  STEINMETZ	  1995,	  S.	  119-­‐123,	  T	  15A.	  688	  Amsterdam,	  Rijksmuseum.	  137,2	  x	  105,8	  cm.	  Um	  1495.	  PÄCHT,	  O.:	  Altniederländische	  Malerei.	  Von	  Rogier	  van	  der	  Weyden	  bis	  Gerard	  David,	  ROSENAUER,	  M.	  (Hg.),	  München	   1994,	   S.	   214-­‐215;	   Ausst.	   Kat.	   Vroege	   Hollanders.	   Schilderkunst	   van	   de	   late	   Middeleeuwen	  (Rotterdam	   2008),	   LAMMERTSE,	   F./GILTAJ,	   J.	   (Hrsg):	   Rotterdam	   2008,	   S.	   110-­‐113;	   Ausst.-­‐Kat.:	   Venite,	  
adoremus.	   Geertgen	   tot	   Sint	   Jans	   und	   die	   Anbetung	   der	   Könige:	   (Winterthur	   2007/2008),	   REINHARD-­‐FELICE,	  M.	  (Hg.),	  München	  2007,	  S.	  48-­‐55.	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Im	   Kontext	   des	   Lettnerzusammenhangs	   erscheint	   nicht	   zuletzt	   eine	   Notiz	   Albrecht	  Dürers	   interessant,	  der	  anlässlich	  seines	  Besuches	   in	  Brügge	   im	  April	  des	   Jahres	  1521	  über	  den	  Besuch	  im	  Herzogspalast	  festhält:	  „dort	  sahe	  ich	  Rüdigers	  gemahlt	  capelln“.689	  Die	   enigmatische	   Beschreibung,	   die	   mit	   „Kapelle[n?]“	   wohl	   kaum	   eine	   Freskierung	  meinen	   dürfte,	   lässt	   sich	   vielleicht,	   bei	   aller	   gebotenen	   Vorsicht,	   auf	   ein	   von	   Rogier	  geschaffenes	   festes	   Triptychon	   mit	   Archivoltenmotiv	   beziehen,	   auf	   dessen	   gemalte	  „kapellenartige	  [...]	  Lettnerjoche“690	  Dürer	  angespielt	  haben	  könnte.691	  Setzt	  man	  aufgrund	  der	  soeben	  dargelegten	  Überlegungen	  voraus,	  dass	  der	  Lettner	  als	  
tertium	   comparationis	   sowohl	   des	   Genter	   Altars	   wie	   des	  Marien-­‐	   und	   Johannes-­Altars	  Rogiers	   gelten	   kann,	   so	   stellt	   sich	   unweigerlich	   die	   Frage	   nach	   der	   Funktionsanalogie	  zwischen	   einer	   festen	   und	   einer	   wandelbaren	   Retabelstruktur.	   Nach	   Hans	   Möhring	  kommt	   im	   Falle	   von	   Darstellungen	   mit	   Scheinrahmungen,	   wie	   sie	   die	   beiden	   Rogier-­‐Retabel	  vorführen,	  der	  illusionierten	  Architektur	  die	  Aufgabe	  einer	  „Sichtblende“	  –	  und	  damit	  „flügelähnliche	  Funktion“	  –	  zu.692	  In	  Weiterführung	   dieser	   Annahme	   sei	   hier	   die	   Hypothese	   postuliert,	   dass	   die	   beiden	  Archivolten-­‐Retabel	   Rogiers	   in	   einer	   sehr	   konkreten	   funktionalen	  Hinsicht	   die	   beiden	  Schauseiten	   eines	   Wandelretabels	   mit	   Grisailleaußenflügeln,	   wie	   beispielsweise	   des	  
Genter	   Altars,	   in	   nur	   einer	   Schauseite	   vereinigen.	   Dabei	   entspricht	   die	   monochrome	  Architekturmalerei	  den	  Außenflügeln	  und	  die	  farbigen	  Hauptszenen	  der	  Innenseite	  des	  Wandelaltars.	  Diese	   aus	   der	   Relation	   des	  Genter	   Altars	   und	   der	   beiden	   Rogier-­‐Retabel	   zum	   Lettner	  resultierende	   Entsprechung	   würde	   bedeuten,	   dass	   der	   monochromen	   Architek-­‐turmalerei	   des	   Archivoltenmotivs	   eine	   analoge	   mediale	   Funktion	   zukam	   wie	   den	  Grisailleaußenseiten	   der	  Wandelretabel:	   Dass	   nämlich	   auch	   sie	   als	   Anleitung	   zu	   einer	  vertieften	  Rezeption	  den	  hinter	  der	  architektonischen	  Einfassung	  erscheinenden,	  poly-­‐chrom	  und	  lebensnah	  dargestellten	  Figuren	  der	  Hauptszenen	  gegenüber,	  diente.	  Aus	   einer	   solchen	   Annahme	   wiederum	   resultiert	   die	   Frage,	   ob	   diese	   einführende	  Funktion	  der	  Skulpturenprogramme	  der	   steinfarbenen	  Bogenläufe	  –	  deren	  artifizieller	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
689	  Albrecht	  Dürer.	  Schriften	  und	  Briefe,	  ULLMANN,	  E.	  (Hg.),	  Leipzig	  1999,	  S.	  51	  und	  Anm.	  276	  (	  wo	  die	  Notiz	  auf	  Rogiers	  Johannes-­Altärchen	  bezogen	  wird,	  dessen	  Provenienz	  jedoch	  fälschlich	  mit	  der	  Kartause	  Miraflores	  bei	  Burgos	  identifiziert	  wird).	  690	  DOBERER	  1956,	  S.	  119.	  691	   Schmelzer	   verweist	   darauf,	   dass	   in	   Frankreich	  mehrjochige	   Lettner	   durch	   Einziehen	   von	   Zwischen-­‐wänden	  ganze	  „Kapellenreihen“	  ausbildeten.	  Siehe	  SCHMELZER	  2004,	  S.	  149. 692	  MÖHRING,	  H.:	  Die	  Tegernseer	  Altarretabel	  des	  Gabriel	  Angler	  und	  die	  Münchner	  Malerei	  von	  1430-­1450	  (Beiträge	  zur	  Kunstwissenschaft	  Bd.	  71),	  Berlin	  1995,	  S.	  125.	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Charakter	   in	   so	   demonstrativer	   Weise	   vom	   Künstler	   exponiert	   wird	   –	   allein	   eine	  dergestalt	  „bifokale	  Anlage“693	  zu	  rechtfertigen	  vermag.	  Denn	  auch	  wenn	  man	  die	  Ansicht	  von	  Grams-­‐Thieme	  teilt,	  die	  die	  Aufgabe	  des	  Archivol-­‐tenmotivs	   gerade	   darin	   verortet,	   „einer	   bestimmten	   Szene	  mit	   Hilfe	   von	   Architektur-­‐elementen	   eine	   Geschlossenheit	   im	   optischen	   wie	   im	   symbolischen	   Sinn	   zu	  verleihen“694,	  so	  ändert	  dies	  doch	  nichts	  an	  der	  Tatsache,	  dass	  das	  Archivoltenmotiv	  nur	  schwer	   in	   einen	   organischen	   Zusammenhang	   zu	   dem	   sich	   dahinter	   entfaltenden	  Darstellungsraum	  zu	  bringen	   ist,	   und	  dass	  es	   im	  Gesamteindruck	  eher	  als	   applizierter	  Fremdkörper	  wirkt.	   Denn	   hätte	   das	   Archivoltenmotiv	   tatsächlich	   nur	   der	   von	   Grams-­‐Thieme	  konstatierten	  kompositionellen	  „Geschlossenheit“	  der	  Bildstruktur	  zu	  dienen,	  so	  würde	   der	   Künstler	   mit	   der	   Einbringung	   des	   „merkwürdigen	   und	   befremdenden“695	  Rahmenelementes	  im	  Hinblick	  auf	  die	  Logik	  des	  Bildganzen	  einen	  unproportional	  hohen	  Preis	   gezahlt	   haben.	   Dies	   umso	   mehr,	   als	   das	   Kompositionsschema	   sich	   rhythmisch	  wiederholender,	   säulengestützter,	   überwölbter	   Innenräume	   diese	   „Geschlossenheit“	  auch	  von	   sich	  aus	  hätte	   gewährleisten	  können.	  Diese	  kompositionelle	   Inkohärenz	   (die	  sich	   in	   den	   Werken	   der	   Rogier-­‐Nachfolge,	   insbesondere	   bei	   Petrus	   Christus,	   noch	  verstärkt)	  manifestiert	  sich	  in	  aller	  Schärfe	  an	  der	  Taufdarstellung	  des	  Johannes-­Altares.	  Hier	  wird	  die	  Portalanlage	  mit	  Baldachinarchitektur	  zu	  einer	  „Schauöffnung“	  auf	  einen	  weiten	   Landschaftsausblick.	   Die	   Problematik,	   weshalb	   ein	   so	   groß	   dimensionierter	  Raum	  wie	   ein	   Landschaftsprospekt	   erst	   innerhalb	   einer	   architektonischen	   Einfassung	  erscheinen	   muss,	   um	   überhaupt	   zum	   Handlungsraum	   werden	   zu	   können,	   bringt	   die	  Erklärung	   von	   Kemp	   in	   aller	   Deutlichkeit	   zum	   Ausdruck:	   „Das	   Darstellungsmittel	   der	  Rahmenschau	   hat	   für	   Rogier	   so	   hohe	   Priorität,	   dass	   er	   es	   auch	   in	   den	   dafür	   völlig	  ungeeigneten	  Chronotopos	  der	  Landschaft	  einbaut“696.	  Der	  Grund	  für	  die	  „so	  hohe	  Priorität“,	  die	  Rogier	  „dem	  Darstellungsmittel	  der	  Rahmen-­‐schau“	  beimisst,	  wird	  verständlich,	  wenn	  man	  das	  „Archivoltenmotiv“	  dem	  Genter	  Altar	  gegenüberstellt.	  Rogiers	  steinfarbene	  Architekturrahmung	  erfüllt	  dann	  nämlich	  in	  Bezug	  auf	  die	  drei	  farbigen	  Innenszenen	  dieselbe	  Funktion,	  wie	  die	  Johannes-­Grisaillen	  auf	  der	  Außenseite	   des	   Genter	   Altars	   in	   Bezug	   auf	   dessen	   polychrome	   Innenseite.	   In	   beiden	  Fällen	   geht	   es	   um	  die	   konzeptionell	   ungemein	   bedeutsame	  Trennung	   zweier	   zwar	   im	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
693	  HOFMANN,	  W.:	  Die	  Moderne	  im	  Rückspiegel.	  Hauptwege	  der	  Kunstgeschichte,	  München	  1998,	  S.	  121.	  694	  GRAMS-­‐THIEME	  1988,	  S.	  17.	  695	  BURGER,	  W.:	  Rogier	  van	  der	  Weyden,	  Leipzig	  1923,	  S.	  23.	  696	  KEMP	  1996,	  S.	  144.	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gleichen	  Medium	  der	  Malerei	   dargestellter,	   doch	   im	  Hinblick	   auf	   ihren	  Realitätsgehalt	  unterschiedlicher	  Wirklichkeiten:	  Im	  Fall	  des	  Genter	  Altars	  –	  wie	  bereits	  dargelegt	  –	  um	  eine	  Differenzierung	  der	  empirisch	  nicht	  wahrnehmbaren	  Wirklichkeit	  der	  himmlischen	  Vision	   auf	   der	   Altarinnenseite	   von	   der	   sinnlich	   erfahrbaren,	   raum-­‐zeitlichen	   Wirk-­‐lichkeit	   des	   Lettners	   und	   der	   sich	   darin	   beziehungsweise	   darauf	   befindlichen	   realen	  Personen.	  Im	  Fall	  des	  „Archivoltenmotivs“	  wird	  die	  Sphäre	  der	  historischen	  Realität	  der	  heilsgeschichtlichen	  Ereignisse,	  die	  hinter	  der	  architektonischen	  Einfassung	  polychrom	  zur	  Darstellung	  kommen,	   vom	  Hier	   und	   Jetzt	   der	   sinnlich	   vermittelbaren	  Wirklichkeit	  der	  Architekturrahmung	  der	  Lettnerarkatur	  und	  deren	  Skulpturen	  optisch	  und	   inhalt-­‐lich	  geschieden.	  Die	   klare	   Trennung	   beider	   Realitätssphären	   –	   der	   realen	   von	   der	   himmlischen	   bezie-­‐hungsweise	   von	   der	   historischen	   –,	   in	   denen	   bezeichnenderweise	   dieselben	   Protago-­‐nisten	   simultan	   auftreten,	  müssen	   für	   van	   Eyck	   respektive	   van	   der	  Weyden	   „so	   hohe	  Priorität“	   besessen	   haben,	   dass	   beide	   Künstler	   bereit	   waren,	   all	   jene	   „Irritationen“	   in	  Kauf	   zu	  nehmen,	  die	  die	  prima	  vista	   als	   kompositionelle	   „Inkohärenzen“	   erscheinende	  Bezugnahme	   auf	   die	   Grisaillefiguren	   in	   den	   Lettnernischen	   (Genter	   Altar)	   oder	   in	   den	  Bogenläufen	  der	  Lettnerportale	  („Archivoltenmotiv“)	  beim	  zeitgenössischen	  Betrachter	  geweckt	  haben	  mussten.	  Die	  Verankerung	  der	  vom	  Glauben	  vermittelten	  himmlischen	  Visionen	  respektive	  heilsgeschichtlichen	  Ereignisse	  in	  der	  sinnlich	  vermittelten	  Realität	  –	   sprich:	  der	  Realität	  des	  Lettners	  –	  gab	  den	  beiden	  Künstlern	   jedoch	  die	  Möglichkeit,	  das	   Postulat	   des	   Darstellungsrealismus	   der	   ars	   nova	   einzulösen	   ohne	   die	   beiden	  Realitätssphären	  zu	  vermengen	  oder	  deren	  jeweilige	  Kohärenz	  zu	  gefährden.	  	  	  
3.	  Der	  Sonderfall	  des	  Thyssen-­Diptychons	  von	  Jan	  van	  Eyck	  	  Im	   komplexen	   Panorama	   der	   autonomen	   steinfarbigen	   Skulpturenimitationen	   präsen-­‐tiert	   sich	   Jan	   van	   Eycks	   um	   1435	   entstandenes	   Thyssen-­Diptychon697	   (Abb.	   71)	   als	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
697	  Madrid,	  Museo	  Thyssen-­‐Bornemisza.	  Eichenholz,	  je	  38,8	  x	  23,2	  cm.	  Um	  1435.	  	  EISLER,	   C.:	   The	   Thyssen-­Bornemisza	   Collection.	   Early	   Netherlandish	   Painting,	   London	   1989,	   S.	   50ff.;	  BELTING/KRUSE	  1994,	  S.	  158-­‐159;	  BOSSHARD,	  E.:	  „Revealing	  van	  Eyck:	  The	  Examination	  of	  the	  Thyssen-­‐Bornemisza	  Annunciation”,	  in:	  Apollo	  136,	  1992,	  S.	  4-­‐11	  (zur	  technischen	  Analyse);	  Ausst.	  Kat.	  Prayers	  and	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frappierender	  Sonderfall.	  Im	  Unterschied	  zur	  üblichen	  Darstellungsweise	  findet	  sich	  die	  Darstellung	  einer	  steinfarbenen	  Verkündigung,	  die	  sonst	  immer	  an	  der	  Altaraußenseite	  auftritt,	  als	  autonomes	  Hauptmotiv	  ins	  Diptychoninnere	  versetzt.	  In	  einem	  beziehungsreichen,	  den	  Bildträger	  mit	  einbeziehenden	  Spiel	  mit	  Trompe	  l’oeil-­‐Effekten	   zeigt	   der	   Künstler	   die	   auf	   oktogonalförmigen,	   profilierten	   und	   maßwerk-­‐verzierten	   Steinsockeln	   stehenden	   weißen	   Marmorstatuetten	   des	   Erzengels	   Gabriel	  (links)	  und	  der	  Verkündigungsmaria	  (rechts),	  über	  deren	  Kopf	  die	  Taube	  des	  Hl.	  Geistes	  frei	   schwebt,	   jeweils	   in	   einer	   flachen	   Nische,	   die	   rückwärtig	   von	   einer	   glattpolierten	  schwarzen	   Steinplatte	   abgeschlossen	   wird,	   in	   der	   sich	   die	   Figuren	   spiegeln.	   Jede	   der	  Darstellungen	   ist	   in	   einen	   schwarz	   geäderten,	   roten	   Marmor	   imitierenden	   (realen)	  Rahmen	   gesetzt,	   der	   seinerseits	   einen	  mehrfach	   gestuften,	   illusionierten	   rechteckigen	  Steinrahmen	  umgibt,	  der	  jeweils	  auf	  der	  oberen	  Rahmenleiste	  die	  Verkündigungsworte	  als	   „eingemeißelte“	   Inschrift	   trägt698,	   in	   Sockelhöhe	   der	   Figuren	   dagegen	   in	   schlanke	  Säulchen	   ausläuft.	   Die	   Außenseiten	   des	   Diptychons	   sind	   mit	   einem	   Porphyr-­‐	  beziehungsweise	  Marmorimitat	  bemalt.	  Es	  handelt	  sich	  beim	  Thyssen-­Diptychon	  also	  nicht	  nur,	   im	  Unterschied	  zu	  den	  bis	  dato	  behandelten	   Grisaille-­‐Altären,	   um	   ein	   einansichtiges	   Diptychon,	   das	   eine	   steinerne	  Verkündigungsgruppe	   als	   Hauptbild	   auf	   der	   inneren	   Schauseite	   vorführt.	   Auch	   die	  Funktion	  unterscheidet	   das	  Werk	   von	   allen	  bislang	  besprochenen	  Retabeln:	  Der	  Maß-­‐stab	   weist	   das	   Werk	   unzweifelhaft	   als	   privates	   Andachtsbild	   respektive	   Sammler-­‐stück699	  aus.	  Das	  sicherlich	  Frappierendeste	  an	  dem	  Altärchen	  hat	  Preimesberger	  treffend	  als	  einen	  „Überschuss	  an	  Kunst“700	  bezeichnet.	  Jeder	  Versuch	  einer	  Antwort	  auf	  die	  Frage,	  warum	  ausgerechnet	   eine	   steinerne,	   dergestalt	   virtuos	   gestaltete	   Verkündigungsgruppe	   zum	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
Portraits.	  Unfolding	  the	  Netherlandish	  Diptych	  (Washington-­‐Antwerpen	  2006-­‐2007),	  HAND,	  J.	  O./SPRONK,	  R.	   (Hrsg.),	   Antwerpen	   2007,	   Kat.	   Nr.	   20;	   Ausst.	   Kat.	   Jan	   van	   Eyck.	   Grisaillas	   (Contextos	   de	   la	   colección	  
permanente)	  (Madrid	  2009-­‐2010),	  BORCHERT	  T.-­‐H.	  (Hg.),	  Madrid	  2009,	  Kat.	  Nr.	  1,	  S.	  120-­‐125;	  BORCHERT	  2009,	  S.	  247-­‐248.	  698	  Jeweils	  oben	  auf	  dem	  Trompe	  ľœil-­‐Rahmen.	  	  Über	  dem	  Erzengel	  Gabriel:	  AVE·GRA·PLENA·DNS·TECU·BNDCA·TU·I·MVLICIB;	  Über	  der	  Verkündigungs-­‐maria:	  ECCE·ANCILLA·DOMINI·FIAT·MICHI·SEDM·VBV·TVVM.	  	  699	  Aufgrund	  des	  ausgezeichneten	  Erhaltungszustandes	  des	  Werkes	  wird	   in	  der	  neuesten	  Literatur	   eine	  devotionale	  Verwendung	  weitgehend	  ausgeschlossen.	  Vgl.	  Ausst.	  Kat.	  Madrid	  2009,	  S.	  278.	  700	  PREIMESBERGER	  1991,	  S.	  480.	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autonomen	   Hauptmotiv	   eines	   privaten	   Devotionsbildes	   gemacht	   wird701,	   muss	   natur-­‐gemäß	  von	  der	  Auseinandersetzung	  mit	  dem	  spektakulären	  Interpretationsmodell	  aus-­‐gehen,	  welches	  der	  Autor	  in	  den	  späten	  1980er	  Jahren	  vorgelegt	  hat.702	  Preimesberger	   leitet	   seine	   grundlegende,	   wenngleich	   von	   der	   Forschung	  mittlerweile	  auch	  kritisch	  hinterfragte703,	  Untersuchung	  zu	   Jan	  van	  Eycks	  Diptychon	  der	  Sammlung	  Thyssen-­‐Bornemisza	   mit	   der	   zentralen,	   seine	   Interpretation	   gewissermaßen	   bereits	  vorwegnehmenden	   Frage	   ein:	   „Warum	   die	   Darstellung	   einer	   Darstellung	   anstelle	   der	  Darstellung	   allein?	   Warum	   die	   Vergrößerung	   der	   ästhetischen	   Distanz?“704	   Die	  Motivation	   für	   den	   „Überschuss	   an	  Kunst“,	   den	  das	  Diptychon	   in	   so	  pointierter	  Weise	  demonstriert,	   liege,	   so	   Preimesberger,	   in	   einem	   „frühen	   Paragonemotiv“705,	   einem	  Wettstreit	  zwischen	  den	  Kunstgattungen.	  Denn	  „die	  Kunst	  des	  Malers	  kann	  den	  Körper	  von	  mehreren	  Seiten	  zeigen,	  sogar	  vollkommener	  als	  die	  Skulptur,	  simultan,	  mit	  einem	  Blick,	   während	   der	   rilievo	   der	   Bildhauerei	   nur	   sukzessiv,	   im	   Umschreiten	   der	   drei-­‐dimensionalen	  Statue	  erlebt	  werden	  kann.“	  Das	  Werk	  sei	  de	  facto	  ein	  „mit	  erheblichem	  intellektuellen	  und	  ästhetischen	  Aufwand	  gemaltes	  Argument,	  die	  fingierte	  Statuette	  sei	  so	  körperlich	  wirklich,	  dass	   sie	  nicht	   allein	  einen	  Schatten	  werfen,	   sondern	   sich	   sogar	  spiegeln	  könne	  	  […],	  so	  dass	  sie	  von	  zwei	  Seiten	  sichtbar	  wird“706.	  Preimesbergers	   These	   basiert	   auf	   einer	   nicht	   unumstrittenen	   Prämisse:	   Der	   Autor	  gesteht	   zwar	   zu,	   dass	   die	   Farblosigkeit	   der	   fingierten	   Steinfiguren	   als	   „liturgisch	  motiviert“707	  zu	  interpretieren	  sei,	  schließt	  zugleich	  aber	  stillschweigend	  eine	  religiöse	  Motivation	   für	   die	   „Vergrößerung	   der	   ästhetischen	  Distanz“	   in	   dem	  behandelten	  Bild-­‐werk	  aus.	  Van	  Eycks	  auf	  höchstem	  Niveau	   stehende	  Ästhetisierung,	   so	  Preimesberger,	  diene	  letztlich	  einzig	  und	  allein	  dem	  Zweck,	  „seine	  Kunst	  und	  Meisterschaft	  zu	  zeigen“708	  –	  und	  in	  der	  Konsequenz	  der	  „Etablierung	  eines	  eindeutigen	  Primats	  der	  Malerei“709.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
701	  Ausgehend	  vom	  schwarzen	  Grund	  deutete	  Purtle	  das	  Thyssen-­‐Diptychon	  unlängst	  wenig	  plausibel	  als	  „a	  devotional	  memorial	   diptych“.	   PURTLE,	  C.	   J.:	   „The	  Context	   of	   Jan	   van	  Eyck's	   approach	   to	   the	  Thyssen	  Annunciation	  Diptych“,	  in:	  HAND,	  J.	  O./	  SPRONK,	  R.	  (Hrsg.):	  Essays	  in	  Context.	  Unfolding	  the	  Netherlandish	  
Diptych,	  Cambridge-­‐New	  Haven-­‐London	  2006,	  S.	  72-­‐83,	  81.	  702	  Siehe	  PREIMESBERGER	  1989	  und	  DERS.	  1991.	  703	  Siehe	  dazu	  kritisch	  SCHWARZ	  2002c,	  S.	  110-­‐114	  u.	  127-­‐129;	  SCHLIE	  2002,	  S.	  296ff.,	  332.	  704	  PREIMESBERGER	  1991,	  S.	  459.	  705	  Ebenda,	  S.	  465	  mit	  Referenz	  auf	  PANOFSKY	  1953,	  S.	  162.	  706	  Ebenda,	  S.	  480.	  707	  Ebenda,	  S.	  465.	  708	  Ebenda,	  S.	  481.	  709	  KRIEGER	  2001a,	  S.	  127.	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Mit	  Blick	  auf	  den	  gewichtigen	  Bildinhalt	  und	  seine	  prominente	  Situierung	  auf	  der	  Dipty-­‐choninnenseite	  sowie	  die	  Tatsache,	  dass	  ästhetische	  Belange	  im	  Spätmittelalter	  (immer	  noch)	  primär	  im	  Dienst	  didaktischer,	  religionspraktischer	  Forderungen	  standen,	  scheint	  es	   aber	   dennoch	   naheliegender,	   zunächst	   nach	   einer	  möglichen	   religiös-­‐theologischen	  Motivation	  für	  die	  pointierte	  Ästhetisierung	  des	  Werkes	  zu	  fragen.	  Bedeutsam	  erscheint	  hier	  auch	  das	  künstlerisch-­‐religiöse	  Profil	  des	  Künstlers	  selbst,	  das	  Pächt	  wohl	  überaus	  treffend	  mit	   folgenden	  Worten	  charakterisiert:	  „Jan	  van	  Eyck	  –	  modern	  als	  Maler,	  aber	  mittelalterlich	  in	  seiner	  Gläubigkeit“710.	  Im	   Kontext	   der	   zeitgenössischen	   theologischen	   Bilddebatte	   erscheint	   Preimesbergers	  Ansatz	  der	  „Vergrößerung	  der	  ästhetischen	  Distanz“	  insofern	  richtungsweisend,	  als	  sich	  diese	   im	  Sinne	  einer	  Verfremdung	  des	  Abbildes	  dem	  Vorbild	  gegenüber	   interpretieren	  lässt.	   Diese	   Verfremdung	   geschieht	   über	   eine	  weitestgehende	   Zurücknahme	   charakte-­‐ristischer	   Erscheinungskomponenten	   der	   Darstellung	   (Farbigkeit,	   Lebendigkeit,	  Materialpracht).	  Die	  mit	  der	  Reduzierung	  des	  Narrativen	  und	  des	  Koloristischen	  einher-­‐gehende,	   überaus	   „asketische“	   äußere	   Erscheinungsform	   des	   Bildes,	   die	   sich	   aus	   rein	  ästhetischen	   Gründen	   nicht	   zwingend	   erklärt,	   scheint	  meines	   Erachtens	   durchaus	   für	  eine	   Intensivierung	   des	   Verfremdungseffektes	   zu	   sprechen.	   Diese	   vom	   Thyssen-­
Diptychon	   in	   so	   beispielhafter	   Weise	   vor	   Augen	   geführte	   „Entfremdung“	   dem	   Urbild	  gegenüber,	   korrespondiert	   in	   eigentümlicher	   Weise	   mit	   den	   Postulaten	   der	   zeitge-­‐nössischen	   Bildkritik	   bilderfreundlicher	   Theologen	   wie	   Geert	   Groote	   oder	   Thomas	  Netter.	  Beide	  halten	  die	   größtmögliche	  Verfremdung,	  die	  dissimilitudo	   der	  Darstellung	  für	  eine	  positive	  Eigenschaft	  des	  Bildes,	  weil	  Verfremdungselemente	  einer	  idolatrischen	  Gleichsetzung	   von	   Urbild	   und	   Abbild	   entgegenwirken,	   vor	   allem	   aber,	   weil	   die	  „verfremdeten	   Bilder“	   dann	   leichter	   als	   Zeichen	   rezipiert	   werden	   können,	   die	   „den	  menschlichen	   Geist	   dazu	   bewegen,	   sich	   vom	   Zeichen	   zu	   entfernen	   und	   geistig	   nach	  Höherem	   zu	   streben“	   („Dissimilores	   similitudines	   	   […]	   cogunt	   mentem	   hominis	   ab	   eis	  
declinare	   et	   altius	   aspirare“,	   Geert	   Groote,	   Sermo	   de	   nativitate	   Domini	   et	   de	   quattuor	  
generibus	  meditabilium).711	  Durch	  die,	  um	  mit	  Preimesberger	  zu	  sprechen,	  „Übertragung	  des	  Themas	  in	  das	  spröde	  Medium	   ungefasster	   Skulptur“	   und	   durch	   die	   „wahrhaft	   spektakuläre	   künstlerische	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  PÄCHT	  1989,	  S.	  151.	  711	  ITZEL	  2005,	  S.	  156	  Anm.	  690.	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Qualität“712	   der	  Darstellung	   –	   also	  mittels	   einer	   doppelten	  Verfremdung	   –	   ändert	   sich	  auch	  der	  mediale	  Charakter	  des	  Bildes	  in	  Richtung	  auf	  eine	  prononcierte	  metaphorische	  Zeichenhaftigkeit	  hin.	  	  In	   diese	   Richtung	   geht	   auch	   die	   kritische	   Interpretation	   von	   Preimesbergers	   These	  durch	  Schwarz,	  der	  im	  Hinblick	  auf	  das	  besprochene	  Werk	  bemerkt:	  „Was	  das	  Diptychon	  angeht,	   so	   hat	   Preimesberger	   die	   Formeln	   ‘Darstellung	   einer	   Darstellung	   anstelle	   der	  Darstellung’	   und	   ‘vehemente	   Leugnung	   des	   Bildcharakters’	   gefunden.	   Wiedergegeben	  hat	   van	   Eyck	   nämlich	   nicht	   die	   Verkündigung	   an	  Maria,	   sondern	   eine	   reliefplastische	  Verbildlichung	  der	  Verkündigung	  an	  Maria.	  […]	  Wenn	  Preimesberger	  gedankliche	  Kon-­‐struktion	  zutrifft,	  so	  hätte	  die	  vornehme	  Person,	  der	  das	  Doppeltäfelchen	  gehörte,	   ihre	  Andacht	  während	  der	  Fastenwochen	  nicht	  vor	  einem	  Bild	  verrichtet,	  wie	  sie	  es	  gewohnt	  war,	   sondern	   sie	   hätte	   sich	   büßend	   nur	   der	   Darstellung	   eines	   Bildes	   bedient.	   Genau	  genommen	   benutzt	   sie	   die	   Darstellung	   eines	   erzählenden	   Bildes,	   das	   als	   ein	   solches	  schon	  schwerer	  zugänglich	  ist	  als	  ein	  ikonenhafter	  Auftritt	  Mariens.“713	  Die	   dergestalt	   auf	   das	   Zeichenhaft-­‐Wesentliche	   reduzierte	   Verkündigungsdarstellung	  entzieht	   sich	   also	  nicht	   nur	   einer	  möglichen	  Verwechslung	   von	  Urbild	   und	  Abbild,	   sie	  fordert	   den	  Rezipienten	   vorrangig	   dazu	   auf,	   das	  Bildwerk	   gerade	  nicht	   primär	   als	   ein	  sich	   selbst	   thematisierendes	   „Supermedium“714	  wahrzunehmen,	   sondern	  vorrangig	   als	  einen	   zeichenhaft-­‐metaphorischen	   Verweis	   auf	   den	   darin	   enthaltenen	   theologischen	  Glaubensinhalt:	  das	  Mysterium	  der	  Menschwerdung	  Gottes	  in	  der	  Person	  Jesu	  Christi.	  Als	   abstrakte	   und	   komplexe	   Idee	   ließ	   sich	   die	   Glaubenswahrheit	   der	  Menschwerdung	  Gottes	   –	   der	   Inkarnation	   –	  mit	   keiner	  wie	   auch	   immer	   gearteten	  Bildsprache	   erzähle-­‐risch	   umsetzen,	   sondern	   nur	   in	   der	   bildlichen	  Wiedergabe	  metaphorischer	  Analogien.	  Die	  Metapher	  war,	  als	  eine	  auf	  Analogiebezüge	  gründende	  Sprachfigur,	  vor	  allem	  in	  der	  mittelalterlichen	   Bibelexegese	   und	   Homiletik	   allgegenwärtig	   –	   nicht	   zuletzt	   deshalb,	  weil	   sie	   ihre	   Legitimationsbasis	   den	   von	   Jesus	   erzählten	   Metaphern	   über	   das	   Reich	  Gottes	   (Gleichnisse	   Jesu)	  verdankte.715	  Zudem	  machte	  es	  das	  Analogiedenken	  möglich,	  in	  abstrakten	  Begriffen	  erfasste	  Glaubensinhalte	  sinnlich-­‐erfahrbar	  und	  damit	  mitteilbar	  zu	  machen.	  Thomas	  von	  Aquin	  (1225-­‐1274)	  schreibt	  in	  seiner	  Summa	  theologiae:	  „Alle	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
712	  PREIMESBERGER	  1991,	  S.	  459.	  713	  SCHWARZ	  2002c,	  S.	  128.	  714	  Siehe	  das	  gleichlautende	  Kapitel	  in	  KRUSE	  2003,	  S.	  91-­‐103.	  715	   WEDER,	   H.:	   Die	   Gleichnisse	   Jesu	   als	   Metaphern.	   Traditions-­	   und	   religionsgeschichtliche	   Analysen	   und	  
Inter-­pretationen,	  Göttingen	  1984.	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menschliche	   Erkenntnis	   hat	   ihren	   Anfang	   im	   Sinnlichen.	   Deshalb	   wird	   uns	   in	   der	  Heiligen	   Schrift	   Spirituelles	   als	   Metapher	   von	   Dinglich-­‐Konkretem	   („spiritualia	   sub	  
metaphoris	  corporalium“)	  überliefert“716.	  Die	  Verkündigungs-­‐Grisaille	  des	  Thyssen-­Diptychons	  kann	  jedoch	  nur	  dann	  als	  Metapher	  des	   Inkarnationsmysteriums	   lesbar	   werden,	   wenn	   zwischen	   der	   Grisaille-­‐Darstellung	  und	   dem	   Glaubensgeheimnis	   eine	   bestimmte	   Analogie-­‐Relation	   gegeben	   ist.	   Das	  Denkmuster	  einer	   solchen	  Relation	   findet	   sich	  etwa	   im	  Fall	  der	   in	  der	  mariologischen	  Exegese	   und	   Hymnik	   des	   Mittelalters	   weit	   verbreiteten	   metaphorischen	   Ausdeutung	  von	   schadlos	   durch	   ein	   Glasfenster	   dringenden	   Lichtstrahlen	   als	   Metapher	   der	   jung-­‐fräulichen	  Mutterschaft	  Mariens717,	  weil	  die	  beiden	  Analogate	  (das	  von	  den	  durchdrin-­‐genden	  Lichtstrahlen	  unversehrt	  belassene	  Glas	  und	  die	  Virginität	  der	  Mutter	   Jesu)	   im	  Bezug	  auf	  ein	  gemeinsames	  tertium	  comparationis	  (Analogon)	  –	  die	  „Übernatürlichkeit“	  beider	  Vorgänge	  –	  analog	  sind.	  In	  ähnlicher	  Weise	  sollte	  ein	  solches	  Similitudo-­‐Merkmal	  auch	  im	  Hinblick	  auf	  die	  innere	  Struktur	  der	  gemalten	  Skulpturenimitationen	  und	  jenes	  des	  Verkündigungsmysteriums	  Geltung	  besitzen.	  Die	  Wesensstruktur	  der	  gemalten	  Statuenimitationen	  des	  Thyssen-­Diptychons	  ließe	  sich	  damit	   als	   eine	   Art	   „ambivalente	   Koexistenz“	   zweier	   Realitätsebenen	   charakterisieren:	  Auf	   der	   einen	   Seite	   der	   zweidimensionalen	   real-­‐malerischen	  und	   auf	   der	   anderen	  der	  dreidimensionalen	   optisch-­‐illusionistischen	   Ebene.	   Dieser	   wesensimmanente	   Charak-­‐terzug	  der	  Scheinskulpturen	  erschließt	  sich	  in	  einem	  Akt	  der	  Transgression:	  ihrem	  (um	  den	   Preis	   der	   Augentäuschung	   erfolgenden)	   immerwährenden	   Changieren	   zwischen	  dem	  Real-­‐Malerischen	  und	  dem	  Illusionistisch-­‐Plastischen.	  Die	  mit	  malerischen	  Mitteln	  evozierte	   Illusion	   von	   tatsächlich	   greifbaren	   Skulpturen	   dauert	   nur	   einen	   kurzen	  Moment	   an,	   dann	   „durchschaut“	   der	   Betrachter	   die	   vermeintliche	  Dreidimensionalität	  von	   Steinskulptur	   und	   Rahmenarchitektur	   als	   Fiktion.	   Dennoch	   ist	   die	   Illusion	   so	  suggestiv,	  dass	  sie	  wider	  besseres	  Wissen	  erneut	  die	  Oberhand	  gewinnt.	  Das	  Spiel	  mit	  den	  Realitätsebenen	   geht	   auf	   diese	  Weise	   unentwegt	  weiter.	  Der	  Begriff	   „ambivalente	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
716	   THOMAS	  VON	  AQUIN:	   Summa	   theologiae,	   I,	   Art.	   IXc.,	   zit.	   n.	   Artikel	   “Metapher”	   in:	   UEDING,	   G.	   (Hg.):	  
Historisches	  Wörterbuch	  der	  Rhetorik,	  Bd.	  5,	  Darmstadt	  2000,	  Sp.	  1116.	  717	   “Sicut	   vitrum	   radio	   /	   solis	   penetrator,	   /	   inde	   tamen	   laesio	   /	   nulla	   vitro	   datur,	   //	   Sic,	   immo	   subtilius,	  /Mater	  non	  corrupta,	  /	  Deus,	  Dei	  filius,	  /	  sua	  prodit	  nupta”.	  Vgl.	  dazu	  MEISS,	  M.:	  „Light	  as	  Form	  and	  Symbol	  in	  Some	  Fifteenth-­‐Century	  Paintings”,	  in:	  The	  Art	  Bulletin	  27,	  1945,	  S.	  175-­‐181.	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Koexistenz“	   bezieht	   sich	   auf	   ebendieses	   Oszillieren	   zwischen	   den	   beiden	   Seins-­‐wirklichkeiten	  der	  realen	  Malerei	  und	  der	  illusionierten	  Plastik.	  Überträgt	  man	  das	  Metapher-­‐Schema	  auf	  eine	  dergestalt	  definierte	  Wesensstruktur	  der	  Thyssen-­‐Grisaillen	  und	  setzt	  diese	   in	  Bezug	  zum	  Wesen	  der	  Menschwerdung	  Gottes	   in	  Gestalt	  Jesu	  im	  Schoße	  Mariens,	  so	  zeigt	  sich,	  dass	  beide	  Analogate	  –	  Grisaille	  wie	  Inkar-­‐nationsmysterium	   –	   eine	   auffallende	   similitudo	   in	   Bezug	   auf	   ein	   gemeinsames	   tertium	  
comparationis	  aufweisen:	  auf	  die	  Vereinigung	  zweier	  Seinswirklichkeiten.	  Denn	  so,	  wie	  sich	   im	   Verkündigungsmysterium	   das	   Metaphysische	   (Göttliche)	   und	   das	   Physische	  (Menschliche)	  begegnen,	  womit	  sich	  zwei	  grundlegend	  wesensverschiedene	  Naturen	  in	  der	   Person	   des	   Gottessohnes	   vereinigen,	   treffen	   auch	   in	   den	   Grisaillen	   des	   Thyssen-­
Diptychons	   zwei	   unterschiedliche	   Realitätsebenen	   aufeinander,	   die	   trotz	   der	   ihnen	  inhärenten	  „ambivalenten	  Koexistenz“	  die	  Einheit	  eines	  Kunstwerkes	  bilden.	  Jan	  van	  Eycks	  Verkündigungs-­‐Grisaille	  kann	  nach	  demselben	  Schema	  –	  ähnlich	  dem	  das	  Glas	  nicht	  antastenden	  Lichtstrahl	  –	  auch	  als	  Verbildlichung	  der	  Metapher	  der	  jungfräu-­‐lichen	  Mutterschaft	  Mariens	  lesbar	  werden.	  Diese	  Metapher	  basiert	  auf	  der	  Analogie	  der	  Koinzidenz	   sich	  gegenseitig	   ausschließender	  Tatsachen,	  und	   zwar	  der	   Jungfräulichkeit	  und	  zugleich	  Mutterwerdung	  in	  der	  Person	  Mariens	  wie	  auch	  der	  simultanen	  Perzeption	  des	  zweidimensionalen	  Bildes	  und	  der	  dreidimensionalen	  Statue	  in	  Gestalt	  der	  Grisaille.	  Eine	  etwas	  andere,	  ebenfalls	  auf	  Basis	  einer	  Analogie,	  jedoch	  jener	  von	  Inkarnation	  und	  Transsubstantiation,	   fußende	   Interpretation	   vertritt	  Marrow,	   der	   zum	  eucharistischen	  Gehalt	  des	  Thyssen-­Diptychons	  anmerkt:	  “van	  Eyck's	  achievement	  in	  this	  work	  was	  to	  have	  
devised	  a	  radically	  new	  way	  of	  conveying	  the	  fundamental	  mystery	  of	  the	  [annunciation-­]	  
event”.718	   Der	   Künstler	   habe	   hier	   eine	   gemalte	   Auslegung	   des	   den	   Sinnen	  unzugänglichen	  Inkarnationsmysteriums	  vorgelegt,	  indem	  er	  die	  Inkarnation	  über	  die	  –	  durch	  den	  Schwebezustand	  der	  Grisaillen	  zwischen	  Belebt	  und	  Unbelebt	  gegebene	  –	  in	  den	   Glaubensmysterien	   der	   Inkarnation	   und	   der	   Transsubstantiation	   erfolgende	  „Fleischwerdung“	  parallelisierte.719	  Marrow	  und	  bereits	  vor	  ihm	  Jacobs	  zufolge	  war	  die	  Veranschaulichung	   des	   eucharistischen	   Gehaltes	   der	   beiden	   Glaubensmysterien	   der	  eigentliche	   Grund	   dafür,	   dass	   sich	   das	   Verkündigungsthema	   als	   dominierender	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
718	  MARROW	  2007,	  S.	  164-­‐165.	  719	  KRIEGER	  2008,	  S.	  59.	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Darstellungsvorwurf	   auf	   den	   Außenseiten	   der	   altniederländischen	   Wandelretabel	  durchsetzte.720	  Tatsächlich	   findet	   sich	   die	   Verbindung	   der	   Lehre	   von	   der	   Realpräsenz	   Christi	   in	   den	  eucharistischen	   Substanzen	   mit	   der	   Inkarnationslehre	   bereits	   in	   der	   Patristik	   exem-­‐plifiziert.	  Das	  Wirken	  des	  Heiligen	  Geist	  bei	  der	  Empfängnis	  der	  Jungfrau	  wird	  dabei	  mit	  jenem	  identifiziert,	  das	  die	  eucharistischen	  Substanzen	  in	  den	  Leib	  und	  das	  Blut	  Christi	  verwandelt.	  Im	  12.	  Jahrhundert	  wurde	  die	  Konsekration	  der	  eucharistischen	  Substanzen	  mit	  der	  „Fleischwerdung“	  Christi	  gleichgesetzt.721	  Liturgiegeschichtlich	  war	  der	  von	  der	  Einführung	  des	   Fronleichnahmsfestes	   eingeleitete	   exuberante	   Sakramentskult	   eng	  mit	  der	  Marienverehrung	  gekoppelt.	   So	  wurden	  die	  Lesungen	   für	  das	  neuerschaffene	  Fest	  der	  Wortliturgie	   der	   Hochfeste	  Mariae	   Verkündigung	   und	   Christi	   Geburt	   entnommen,	  die	   konsekrierte	   Hostie	  wurde	  mit	   dem	  Hymnus:	   „Ave,	   verum	   corpus	   natum	   de	  Maria	  
Virgine“	  begrüßt.722	  Mit	  Blick	  auf	  den	  den	  altniederländischen	  Grisaillen	  wesensmäßig	   inhärenten	  Trompe	  ľœil-­‐Charakter	   –	   Marrow	   selbst	   bezeichnet	   das	   Thyssen-­Diptychon	   als	   „the	   first	   fully	  
formed	  example	  of	  true	  trompe	  ľœil	  painting	  in	  northern	  European	  art”723	  –	  erscheint	  es	  jedoch	  zielführender,	  bei	  der	  Interpretation	  des	  theologischen	  Gehaltes	  des	  Werkes	  von	  seinem	   „sinnestäuschenden“	   Charakter	   auszugehen.	   Denn	   auch	   dieses	   Täuschungs-­‐moment	  und	  zugleich	  seine	  Überwindung	  finden	  sich	   in	  der	  eucharistischen	  Frömmig-­‐keit	   der	   Zeit	   auf	   prägnante	   Weise	   in	   dem	   überaus	   verbreiteten	   und	   noch	   heute	  gesungenen	   eucharistischen	   Hymnus	   „Adoro	   te“	   des	   Thomas	   von	   Aquin	   thematisiert.	  Darin	  heißt	  es:	  	  	  „Visus,	  tactus,	  gustus	  in	  te	  fallitur,	  /	  Sed	  auditu	  solo	  tuto	  creditur.	  /	  Credo	  quidquid	  dixit	  
Dei	  Filius,	  /	  Nil	  hoc	  verbo	  veritatis	  verius”.724	  In	  Weiterführung	   der	   bereits	   festgestellten	   Analogie	   bedeutet	   dies,	   dass	   –	   sowohl	   im	  Hinblick	  auf	  das	  Phänomen	  des	  vom	  Licht	  schadlos	  durchdrungenen	  Glases	  wie	  auch	  das	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
720	  JACOBS	  2006,	  S.	  269-­‐270;	  MARROW	  2007,	  S.	  170.	  721	  Siehe	  SCHLIE	  2002,	  S.	  108f.	  722	  EHRESMANN	  S.	  216-­‐218.	  	  723	  MARROW	  2007,	  S.	  161.	  724	  „Augen,	  Mund	  und	  Hände	  täuschen	  sich	  in	  Dir,	  /	  Doch	  des	  Wortes	  Botschaft	  offenbart	  Dich	  mir.	  /	  Was	  Gott	   Sohn	   gesprochen,	   nehm’	   ich	   glaubend	   an;	   /	   Er	   ist	   selbst	   die	   Wahrheit,	   die	   nicht	   trügen	   kann“	  (Übertragen	   von	   Petronia	   Steiner).	   Zit.	   n.	   ADAM	   A.:	   Te	   Deum	   Laudamus.	   Große	   Gebete	   der	   Kirche.	  
Lateinisch-­Deutsch.	  Freiburg	  i.	  Br.	  1987,	  S.	  75.	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Mirakel	   der	   jungfräulichen	   Geburt	   –	   die	   Sinnestäuschung	   einzig	   durch	   das	   außer-­‐sinnliche	  Urteilsvermögen	  –	  den	  Glauben	  	  –	  überwunden	  werden	  kann.	  Damit	   lässt	   sich,	   extrapolierend	   auf	   die	   Grisaille-­‐Verkündigungen	   der	   altnieder-­‐ländischen	  Wandelaltäre	   allgemein,	   für	   diesen	  Bildvorwurf	   im	  Darstellungsmodus	   der	  Grisaille	   eine	   zusätzliche	   theologische	   Deutungsschicht	   eröffnen:	   Denn	   neben	   dem	  bildlich	  dargestellten	  historischen	  Ereignis	  des	  sich	  an	  Maria	  vollziehenden	  Mysteriums	  der	  Empfängnis	  des	  Gottessohnes	  enthalten	  die	  Verkündigungsdarstellungen	  en	  grisaille	  zugleich	   den	   durch	   die	   Grisaillemetaphorik	   impliziten	   Verweis	   auf	   die	   überzeitliche	  Glaubenswahrheit	   der	   Inkarnation,	   die	   die	   Heilsgeschichte	   eröffnet.	   Das	   Sinnlich-­‐Bildhafte	  wird	  damit	  zum	  Medium	  der	  visuellen	  Exegese	  des	  Geistig-­‐Transzendenten.	  Die	   Eyck-­‐Forschung	   geht	   darin	   konform,	   dass	   die	   glattpolierte	   schwarze	   Marmor-­‐rückwand,	   von	   der	   die	   Figuren	   „als	   einzige	   Steinmalereien	   der	   ersten	   Jahrhundert-­‐hälfte“725	   hinterfangen	   werden	   und	   in	   der	   sie	   sich	   spiegeln,	   zweifellos	   als	   das	  mysteriöseste	  Bildelement	  der	  Thyssen-­Verkündigung	  anzusehen	  ist.	  Die	  Darstellung	  ist	  damit	  zugleich	  die	  einzige	  erhaltene	  Grisailledarstellung	  der	  Zeit,	  in	  der	  das	  –	  für	  die	  ars	  
nova	   so	   wichtige	   –	   Motiv	   der	   spiegelnden	   Fläche	   anklingt.	   Nach	   Preimesberger	   dient	  diese	   „Erweiterung	   des	   Blicks	   im	   Spiegelbild“726	   primär	   dazu,	   die	   dreidimensionale	  Skulptur	   zu	   überbieten.	   Sie	   lässt	   sich	   aber	   möglicherweise	   auch	   als	   Hinweis	   auf	   die	  Paulinische	  Spiegelmetapher:	  „Videmus	  nunc	  per	  speculum	  in	  enigmate	  tunc	  autem	  facie	  
ad	   faciem“	   (1	   Kor	   13,12)	   auslegen,	   die	   die	   abstrakte	   Glaubenswahrheit	   der	   Unbe-­‐greiflichkeit	   Gottes	   im	   irdischen	   Leben,	   sub	   metaphoris	   corporalium	   –	   mittels	  körperlicher	   Gleichnisse	   (das	   heißt	   Wahrnehmung	   der	   Spiegelung	   im	   Spiegel)	   –	   zu	  veranschaulichen	   sucht.	   Die	   sich	   im	   Spiegel	   reflektierenden	   Steinstatuen	   des	  Thyssen-­
Diptychons	   eignen	   sich	   gleichsam	   optimal	   dazu,	   im	   Sinne	   der	   Paulinischen	   Metapher	  interpretiert	   zu	  werden.	  Denn	  sowohl	  die	  Statuen	  und	   ihre	  Spiegelbilder	  wie	  auch	  die	  Gotteserkenntnis	   in	   Diesseits	   und	   Jenseits	   sind	   analog	   in	   Bezug	   auf	   ein	   gemeinsames	  
tertium	  comparationis	  (Analogon)	  –	  im	  Hinblick	  auf	  eine	  „Differenz“:	  Die	  Wahrnehmung	  der	   Statue	   in	   ihrer	  Widerspiegelung	   unterscheidet	   sich	   genauso	   radikal	   vom	   wahren	  Aussehen	  der	  Statue,	  wie	  die	  diesseitige	  („nunc“)	  Gotteserkenntnis	  von	  der	   jenseitigen	  („facie	  ad	  faciem“).	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
725	  KRIEGER	  1996b,	  S.	  586.	  726	  BELTING/KRUSE	  1994,	  S.	  75.	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Sowohl	  Preimesbergers	   Interpretationsmodell	   eines	   „stummen	  Paragone“	  wie	  die	  hier	  vorgeschlagene	   metaphorische	   Deutung	   beantworten	   Preimesbergers	   eingangs	  erwähnte	  Frage	  nach	  dem	  Beweggrund	  für	  die	  „Darstellung	  der	  Darstellung	  anstelle	  der	  Darstellung“727	   an	   sich.	   Obwohl	   beide	   Interpretationsmodelle	   auf	   den	   gleichen	  Prämissen	   basieren,	   liefern	   sie	   dennoch	   wesentlich	   divergierende,	   weil	   jeweils	   bild-­‐künstlerisch	   beziehungsweise	   bildtheologisch	   bedingte	   Antworten.	   Da	   jedoch	   beide	  Deutungsmodelle	  einander	  nicht	  ausschießen,	  geht	  es	  letztendlich	  darum,	  welche	  dieser	  beiden	   Gestaltungsabsichten	   als	   die	   vom	   Künstler	   als	   vorrangig	   angesehene	   und	  bewusst	  bezweckte	  anzusehen	  ist.	  Die	  Tatsache,	  dass	  das	  Thyssen-­Diptychon	   in	   seiner	   Inhaltsdichte	  alle	  Voraussetzungen	  für	  einen	  „stummen	  Paragone“	  auf	  effektvolle	  Weise	  erfüllt,	  stellt	  eo	  ipso	  keinen	  Beweis	  dafür	   dar,	   dass	   es	   von	   Jan	   van	  Eyck	   einzig	   im	   Sinne	   einer	   „bewußten	  Etablierung	  des	  Primats	  der	  Malerei“728	  konzipiert	  wurde	  und	  kann	  insofern	  nur	  die	  Beweiskraft	  eines	  (wenngleich	   höchst	   suggestiven)	   Indizes	   beanspruchen.	   Nicht	  minder	   großen	  Beweis-­‐wert	   besitzt	   die	   hier	   vorgeschlagene	   Gegenthese,	   wonach	   van	   Eyck	   mit	   seiner	  dezidierten	   Ästhetisierung	   der	   Darstellung	   auf	   Kosten	   des	   Ikonischen	   bewusst	   und	  vorrangig	  das	  Ziel	  verfolgt	  habe,	  dem	  Thyssen-­Diptychon	  metaphorische	  Aussagekraft	  zu	  verleihen.	   Die	   Annahme	   dieser	   Deutungsvariante	   würde	   allerdings	   bedeuten,	   dass	  Preimesberger	  die	  erst	  später	  in	  Italien	  entstandene	  Begriffsapparatur	  des	  Paragone	  auf	  einen	  Begleiteffekt	  der	  virtuosen	  Darstellungsverfremdung	  rückprojiziert.	  Sowohl	  der	  private	  Gebrauch	  des	  Andachtsaltärchens	  wie	  die	   außerbildlichen,	   geistig-­‐religiösen	  Determinanten	  der	  Zeit,	  mit	   ihrer	  ausgeprägten	  Tendenz	  den	  spiritualia,	  das	  heißt	   der	   transzendente	   Realität	   mit	   ihren	   abstrakten	   Glaubensmysterien	   und	  ontologischen	   Paradoxa	   sub	   metaphoris	   corporalium	   bildlich	   Gestalt	   zu	   verleihen,	  scheinen	   wohl	   eher	   zugunsten	   der	   Metaphorik-­‐Hypothese729	   zu	   sprechen	   und	   dem	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
727	  PREIMESBERGER	  1991,	  S.	  459.	  728	  KRIEGER	  2001a,	  S.	  127.	  729	  Im	  Kontext	  der	  Metaphorik-­‐Hypotese	  fände	  sich	  der	  von	  Preimesberger	  thematisierte	  „Paragone“	  der	  Schwestergattungen	   gewissermaßen	   auf	   einer	   höheren	   Bedeutungsebene	   vollzogen:	   Die	   (polychrome)	  Skulptur	  vermag	  zwar	  die	  irdische	  Realität	  naturgetreuer	  (weil	  allansichtig)	  zu	  reproduzieren.	  Die	  Malerei	  jedoch	  vermag	  mehr	  als	  nur	  augentäuschende	  Realitätswiedergabe:	  Durch	  die	  Negierung	  der	  materiellen	  Gegebenheiten	   des	   Werkstoffs	   und	   ihr	   gattungsübergreifendes	   Schwanken	   zwischen	   den	   Bildmedien	  vermag	   sie	   –	   indem	   sie	   abstrakten	   Glaubensgeheimnissen	   und	   ontologischen	   Paradoxa	   Bild	   verleiht	   –	  zusätzlich	  auch	   in	  metaphorischer	  Weise	  die	   „transzendente	  Realität“	   sichtbar	  machen.	   In	  einem	  derge-­‐stalt	   gearteten	   „stummen	   Paragone“	   der	   Schwestergattungen	   trägt	   die	  Malerei	   damit	   letztlich	   den	   Sieg	  davon…	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Paragonemodell	   nur	   die	   Existenzform	   eines	   Nebeneffekts	   zuzuweisen	   –	   freilich	   ohne	  darüber	  entscheiden	  zu	  wollen,	  inwieweit	  dieser	  nun	  bewusst	  intendiert	  war	  oder	  nicht.	  	  Letztendlich	   aber	   bleibt	   die	   Frage,	   ob	   sich	   die	   Verfremdung	   der	   Verkündigungs-­‐Darstellung	   im	   Thyssen-­Diptychon	   mit	   ihrem	   „ästhetisch	   wie	   intellektuell	   brillanten	  Anspruchsniveau“730	   vorrangig	   der	   von	   van	   Eyck	   angestrebten	  Metaphorik	   oder	   doch	  einem	   bewusst	   angestrebten	   Paragone	   verdankt	   –	   innerbildlich	   gesehen	   –	   unent-­‐scheidbar.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
730	  PREIMESBERGER	  1991,	  S.	  465.	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VIII.	  ÜBERLEGUNGEN	  ZUR	  DATIERUNG	  	  
1. Forschungsstand	  	  Im	   Zentrum	   der	   bisherigen	   Betrachtungen,	   die	   darauf	   abzielten,	   ein	   glaubhaftes	  Deutungsmodell	   der	   Genese	   und	   Funktion	   der	   Skulpturenimitationen	   auf	   den	   Außen-­‐seiten	   der	   altniederländischen	   Altarretabel	   zu	   liefern,	   bildeten	   die	   Johannes-­Grisaillen	  des	  Genter	  Altars	   einen	  vorausgesetzten	  Hauptbezugspunkt.	  Die	  Tatsache	   ihres,	   in	  der	  vorliegenden	   Analyse	   angenommenen,	   Modellcharakters	   bedeutet	   jedoch	   nicht,	   dass	  ebendiese	   Grisaillen	   eo	   ipso	   als	   der	   Prototyp	   des	   neuartigen	   Bildmotivs	   anzunehmen	  sind	  sondern	  diente	  bislang	   lediglich	  als	  noch	  zu	  verifizierende	  Arbeitshypothese.	  Dies	  umso	   mehr,	   als	   seit	   Panofsky	   und	   noch	   bis	   in	   die	   1990er	   Jahre	   die	   monochromen	  Figuren	  des	  Hl.	   Jakobus	  des	  Älteren	   und	  der	  Hl.	  Klara	   (Abb.	  72)	  auf	  der	  Rectoseite	  der	  sogenannten	   Vermählungstafel	   des	   Meisters	   von	   Flémalle	   im	   Prado	   (Abb.	   40)731	  traditionell	  als	  paradigmatischer	  Prototyp	  dieses	  Bildmotivs	  galten.	  Für	  die	  Überlegung,	  ob	  es	  ein	  Werk	  Jan	  van	  Eycks	  oder	  doch	  des	  Meisters	  von	  Flémalle	  ist,	  welches	  den	  Rang	  der	  ersten	  monumentalen	  gemalten	  Skulpturenimitation	  für	  sich	  beanspruchen	  darf,	  erscheint	  es	  zielführend,	  die	  in	  Hinblick	  auf	  die	  Datierung	  zu	  behan-­‐delnden	  Werke	  in	  einer	  Materialübersicht	  kurz	  in	  Erinnerung	  zu	  rufen.	  Die	   bereits	   erwähnte	   Grisaille-­‐Darstellung	   der	   Vermählungstafel	   im	   Prado	   (Abb.	   72)	  zeigt	   die	   beiden	   Grisaillefiguren	   des	   Hl.	   Jakobus	   des	   Älteren	   (mit	   Pilgerstab	   und	  Pilgertasche	  mit	  Jakobsmuschel)	  und	  der	  Hl.	  Klara	  (mit	  einer	  gotischen	  Pyxis)	  auf	  einer	  Tafel	  vereinigt,	  jedoch	  in	  zwei	  getrennten,	  rechteckigen	  Nischen	  auf	  profilierten	  Sockeln	  stehend,	  wobei	  den	  Nischenvorderwänden	  schlanke	  Wandsäulen	  vorgeblendet	  sind.	  Die	  Tafel	   dürfte	   als	   evangelienseitiger	   Flügel	   Teil	   eines	   größeren	   Retabel-­‐Ensembles	  gewesen	   sein	   (mit	   Blick	   auf	   die	   in	   der	   Hoogstrater	   Tafel732	   überlieferten	   Kompo-­‐
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
731	   Madrid,	   Museo	   del	   Prado,	   Inv.-­‐Nr.	   1817a.	   Eichenholz	   (zwei	   waagrechte	   verbundene	   Bretter),	  Malkanten	   allseitig	   erhalten,	   76,	   5	   x	   88	   cm.	   Um	   1430.	   Versoseite:	  Hl.	   Jakobus	   und	   hl.	   Klara,	   Rectoseite:	  
Stabwunder/Vermählung	  Mariens.	  KEMPERDICK	  1997,	  S.	  35-­‐38,	  100f.;	  THÜRLEMANN	  2002,	  S.	  309-­‐312;	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  Kat.	  Nr.	  9,	  S.	  224-­‐233.	  732	  Antwerpen,	  St.	  Katarinakerk,	  63	  x	  203	  cm,	  Eichenholz.	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sitionsteile	   ist	   wohl	   mit	   Kemperdick	   ein	   Triptychon	   anzunehmen),	   dem	   Kemperdick	  überzeugend	  eine	  nur	  als	  Zeichnung	  überlieferte	  Figur	  der	  Hl.	  Katharina	   (Amsterdam,	  Rijksmuseum)	   (Abb.	   73)	   zuordnen	   konnte.733	   Das	   Retabel	   führte	   auf	   der	   zweiteiligen	  Außenseite	   wohl	   eine	   vierfigurige	   Reihung	   mit	   dem	   hl.	   Jakobus	   dem	   Älteren,	   der	   hl.	  
Klara,	   einem	  oder	  einer	  unbekannten	  Heiligen	   sowie	   (aufgrund	  der	  Einwärtswendung	  wohl	   vom	   Betrachter	   aus	   gesehen	   ganz	   rechts)	   der	   hl.	   Katharina	   vor.	   Nach	   Châtelet	  dürfte	  das	  Werk,	   aufgrund	  der	  prominenten	  Positionierung	  der	  hl.	  Klara,	  wohl	   für	   ein	  Klarissinnenkloster	  angefertigt	  worden	  sein.734	  Nys	  konkretisiert	  in	  diesem	  Zusammen-­‐hang	   aufgrund	   der	   Eyckischen	   Bezüge	   eine	   mutmaßliche	   Provenienz	   aus	   dem	   Arme-­‐Klaren-­‐Kloster	  in	  Gent.735	  Ebenfalls	   um	   ein	   Werk	   des	   Meisters	   von	   Flémalle	   handelt	   es	   sich	   bei	   der	   Grisaille-­‐darstellung	  auf	  der	  Rückseite	  des	  sogenannten	  Frankfurter	  Schächerfragments736	  (Abb.	  51).	  Die	   stark	   beschädigte	  Tafel	   zeigt	   aufgrund	  nachträglicher	  Beschneidung	  nurmehr	  die	   obere	  Hälfte	   einer	   in	   einer	   trapezförmigen,	   rundbogig	   geschlossenen	   Steinquader-­‐nische	  unter	  einem	  Messingbaldachin	  stehenden	  bärtigen,	   langhaarigen	  Männergestalt,	  deren	  Rechte	   in	  einer	  Art	  Weisegestus	  erhoben	   ist.	  Bei	  der	  Figur,	  deren	  Gesicht	  durch	  eine	  nachträglich	  aufgeleimte	  Holzleiste	  nicht	  mehr	  kenntlich	  ist,	  dürfte	  es	  sich	  um	  eine	  Darstellung	  Johannes	  des	  Täufers	  handeln.	  Die	  Versoseite	  der	  Tafel	  zeigt	  vor	  Goldgrund	  den	   Schächer	   Dismas(?)737	   zur	   Linken	   Christi	   sowie	   zwei	   zu	   ihm	   respektive	   Christus	  hinaufblickende	  Zuschauerfiguren	  (Abb.	  74a).	  Auch	  dieses	  Teilstück	  gehörte	  aller	  Wahr-­‐scheinlichkeit	  nach,	  als	  rechter	  Flügel,	  zu	  einem	  monumentalen	  Triptychon,	  bei	  dem	  es	  sich	   mit	   großer	   Sicherheit	   um	   einen	   Kreuzabnahmealtar	   gehandelt	   haben	   wird.	   Auf	  dessen	  ursprüngliches	  Aussehen	  lässt	  sich	  aus	  einem	  Nachfolgewerk	  schließen,	  dessen	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  THÜRLEMANN	   2002,	   S.	   261-­‐263.	   Hier	   auch	   zur	   strittigen	   Datierung	   sowie	   der	   Provenienz	   der	   Tafel.	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  S.	  231.	  733	  Amsterdam,	  Rijksmuseum,	  Inv.-­‐Nr.	  74:101;	  Feder	  auf	  Papier,	  35,3	  x	  18,5	  cm.	  	  KEMPERDICK	  1997,	  S.	  103,	  187	  Anm.	  38.	  Abb.	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  S.	  227,	  Abb.	  126.	  734	  CHÂTELET,	  A.:	  Robert	  Campin.	  Le	  Maître	  de	  Flémalle.	  La	  fascination	  du	  quotidien,	  Anvers	  1996,	  S.	  300.	  735	   NYS,	   L.:	   „Le	  Maître	   de	   Flémalle	   à	   Gand:	   à	   propos	   du	   'Mariage	   de	   la	   Vierge'	   et	   de	   ľÀnnonciation'	   du	  Musée	  de	  Prado“,	  in:	  Campin	  in	  Context.	  Peinture	  et	  société	  dans	  la	  vallée	  de	  l'	  Escaut	  á	  ľ	  époque	  de	  Robert	  
Campin	  1375-­1445.	  Actes	  du	  Colloque	   international	  organisé	  par	  ľ	  Université	  de	  Valenciennes	  du	  Hainaut-­
Cambrésis,	   ľ	   Institut	   royal	   du	   Patrimoine	   artistique/Koninklijk	   Instituut	   voor	   het	   Kunstpatrimonium	   et	   ľ	  
Association	  des	  Guides	  de	  Tournai,	   (Tournai	  30.	  3.	   -­‐	  1.	  04.	  2006),	  NYS,	  L./VAN	  WIJNSBERGHE,	  D.	   (Hrsg.),	  Valenciennes-­‐Bruxelles-­‐Tournai	  2007,	  S.	  239-­‐254,	  246-­‐247.	  736	   Frankfurt,	   Städelsches	   Kunstinstitut,	   Inv.-­‐Nr.	   886.	   Eichenholz	   (vier	   vertikal	   angeordnete	   Eichen-­‐bretter),	  133,7	  x	  91,9	  cm.	  Malfläche	  am	  unteren	  Rand	  beschnitten.	  Rectoseite:	  Johannes	  der	  Täufer	  (1970	  unter	  schwarzem	  Anstrich	  freigelegt).	  Versoseite:	  Der	  Schächer	  zur	  Linken	  Christi.	  1430er	  Jahre.	  	  SANDER	  1993,	  S.	  130,	  KEMPERDICK	  1997,	  S.	  39.	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  Kat.	  Nr.	  8,	  S.	  218-­‐223.	  737	  Zu	  der	  strittigen	  Frage	  ob	  hier,	  entgegen	  der	  hergebrachten	  Ikonograpie,	  tatsächlich	  der	  gute	  Schächer	  zur	  Linken	  Christi	  dargestellt	  sei,	  siehe	  THÜRLEMANN	  2002,	  S.	  138-­‐139.	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rechter	   Flügel	   eng	   der	   Originalvorgabe	   folgt:	   Es	   handelt	   sich	   um	   das	   sogenannte	  
Liverpooler	  Triptychon	   (Abb.	  74b)738,	  ein	  um	  1475	  ursprünglich	  wahrscheinlich	   für	  das	  Brügger	   St.	   Julians-­‐Hospital	   entstandenes	   Passionsretabel,	   das	   nach	   Kemperdick	   dem	  Meister	   der	  Ursulalegende	   zuzuschreiben	   ist.	   Im	  Unterschied	   zur	   einstigen	   Innenseite	  des	  Flémaller	  Kreuzabnahmetriptychons	  bleibt	  die	  Liverpooler	  Kleinkopie	  jedoch	  ohne	  Bezug	   zum	   ursprünglichen	   Aussehen	   von	   dessen	   Grisailleaußenseite.739	   Die	   Grisaille-­‐figuren	  der	  äußeren	  Schauseite	  des	  Liverpooler	  Werkes,	  Johannes	  der	  Täufer	  und	  der	  hl.	  
Julian	  (Abb.	  74b),	  nehmen	  figürlich	  und	  motivisch	  nicht	  auf	  das	  verlorene	  Vorbild	  Bezug.	  In	  der	  ursprünglichen	  Gesamtdisposition	  der	  Altaraußenseite	  des	  Flémaller	  Retabels	  ist	  als	   Pendant	   der	   Johannesfigur	   auf	   der	   linken	   Seite	   eine	   Grisailledarstellung	   der	  Madonna	  mit	  Kind	  unter	  einem	  Baldachin	  oder	  eine	  Christusfigur	  denkbar.	  Durch	  den	  Weisegestus	  waren	  die	  Figuren	  beider	  Flügel	  gestisch	  und	  inhaltlich	  unmittelbar	  aufein-­‐ander	   bezogen.	   Möglicherweise	   war	   (mit	   Blick	   auf	   die	   Höhe	   der	   Tafel)	   Johannes	   dem	  
Täufer	  eine	  Stifterfigur	  beigesellt.	  Zu	   dem	   zweifellos	   berühmtesten	  Werk	   des	   Meisters	   von	   Flémalle,	   dem	   als	   Flémaller	  
Tafeln	   bekannten	   Altarensemble,	   gehört	   der	   ebenfalls	   in	   Frankfurt	   aufbewahrte	  
Gnadenstuhl740	   (Abb.	  75).	  Die	  Darstellung	  zeigt	  die	  „steinernen“	  Figuren	  der	  Trinität	   in	  einem	   anverwandelten	   Schema	   der	   Not	   Gottes:	   den	   von	   Gottvater	   gehaltenen	   Körper	  Christi,	  der	  dem	  Betrachter	  seine	  Seitenwunde	  darbietet	  sowie	  die	  Taube	  des	  Heiligen	  Geistes.	  Die	  auf	  einer	   in	  den	  Nischenboden	  eingelassenen	  Sockelplatte	   stehende	  Trini-­‐tätsgruppe	   wird	   von	   einer	   seichten,	   spitzbogig	   geschlossenen	   Steinquadernische	  hinterfangen.	   Zusammen	   mit	   einer	  Maria	   lactans-­‐Darstellung	   und	   einer	   Hl.	   Veronika	  (Abb.	  52)741	  dürfte	  die	  Frankfurter	  Not	  Gottes-­‐Grisaille	  (sicher	  als	  Außentafel)	  Teil	  des	  Flügelapparats	   eines	   großen,	   wandelbaren	   Altarwerks,	   möglicherweise	   eines	   doppelt	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
738	   Liverpool,	  Walker	   Art	   Gallery,	   Eichenholz,	   59,5	   x	   60cm	   (26,5	   cm).	   Um	   1475	   oder	   später.	   Das	  Werk	  entstammt	  laut	  Kemperdick	  dem	  Umkreis	  des	  Brügger	  Ursulameisters.	  DAVIES,	  M.:	  Rogier	   van	  der	  Weyden.	  An	  Essay	  with	  a	  Critical	  Catalogue	  of	  Paintings	  assigned	   to	  Him	  and	  
Robert	  Campin,	  London	  1972,	  S.	  113;	  SANDER	  1993,	  S.	  136-­‐137;	  KEMPERDICK	  1997,	  S.	  31	  u.	  172,	  Anm.	  7;	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  S.	  218-­‐221.	  739	  KEMPERDICK	  1997,	  S.	  30;	  THÜRLEMANN	  2002,	  S.	  277-­‐278.	  740	   Frankfurt,	   Städelsches	   Kunstinstitut,	   Inv.-­‐Nr.	   939	   B.	   147,5	   x	   57,6	   cm,	   Eichenholz	   (drei	   verikal	  angeordnete	  Einzelbretter),	  gesamte	  Malfläche	  mit	  dünner	  Leinwand	  unterklebt,	  Malkanten	  (trotz	  starker	  Beschneidung	  der	  Tafel)	  auf	  der	  unterklebten	  Leinwand	  allseitig	  erhalten.	  Zwischen	  1427-­‐30.	  KEMPERDICK	   1997,	   S.	   12-­‐28,	   THÜRLEMANN	   2002,	   S.	   117ff.,	   282-­‐283;	   SANDER	   1993,	   S.	   88-­‐128;	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  Kat.	  Nr.	  6,	  S.	  206-­‐214.	  741	  Frankfurt,	  Städel-­‐Museum,	  Gottesmutter:	   Inv.-­‐Nr.	  939,	  Hl.	  Veronika,	   Inv.-­‐Nr.:	  939A.	  Malkanten	  bei	  der	  
Madonnentafel	  und	  der	  Hl.	  Veronika	  allseits	  erhalten.	  Zwischen	  1427-­‐30.	  Abb.:	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  S.	  208.	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wandelbaren	   Retabels	   mit	   skulpierter	   Innenseite,	   gewesen	   sein	   (Abb.	   53a).742	  Kemperdick	   weist	   plausibel	   nach,	   dass	   in	   einer	   Nachzeichnung	   der	   Hl.	   Gudula	   in	  Rotterdam	  (Abb.	  53b)743	  eine	  weitere	  Darstellung	  des	  mittleren	  Altarzustandes	  zu	  sehen	  ist,	   wobei	   diese	   aller	   Wahrscheinlichkeit	   nach	   die	   farbige	   Rückseite	   der	   Gnaden-­‐stuhltafel	   gebildet	   haben	   dürfte.	   Als	   mögliches	   Pendant	   der	   Gnadenstuhl-­‐Darstellung	  wurden	   von	   der	   Forschung	   die	   Grisailledarstellung	   eines	   nicht	   näher	   bestimmbaren	  Heiligen	  sowie	  eine	  Maria-­‐Johannes-­‐Gruppe	  vorgeschlagen.744	  Mit	  Blick	  auf	  das	  der	  Not	  Gottes	   inhärente	   Thema	   der	   compassio	   kann	   für	   den	   Originalzustand	   auch	   von	   einer	  Addolorata	   auf	   der	   dem	   Gnadenstuhl	   entsprechenden	   Tafel	   der	   Werktagsseite	  auszugehen	   sein.	   Letztere	   Annahme	   scheint	   von	   einer	   Grisailledarstellung	   der	  Mater	  
dolorosa	  mit	  schwertdurchbohrtem	  Herzen	  gestützt,	  die	  Anfang	  des	  17.	  Jahrhunderts	  auf	  der	   Rückseite	   der	   Maria	   lactans-­‐Tafel	   angebracht	   wurde	   (Abb.	   76).	   Die	   um	   1600	  entstandene	  Graumalerei	  hat	  einen	  Stich	  von	  Anton	  Wierix	  II.	  (um	  1552	  –	  um	  1624)	  zur	  Grundlage	   und	   ist	   nach	   Kemperdick	   dem	   in	   Löwen	   überlieferten	  Maler	   Josse	   van	   der	  Baren	  zuzuweisen.745	  Die	  nachträgliche	  Bemalung	  der	  Madonnentafel	  dürfte	   in	  Zusam-­‐menhang	   mit	   einer	   Sekundärverwendung	   des	   Retabels	   stehen,	   dessen	   Grundbestand	  wohl	  in	  den	  1560er-­‐	  oder	  1580er	  Jahren	  Bilderstürmern	  zum	  Opfer	  fiel.	  Die	  Monumen-­‐talität	   des	   ursprünglichen	   Ensembles	   dürfte	   mit	   jener	   des	   Genter	   Altars	   vergleichbar	  gewesen	  sein.	  Sämtliche	  oben	  erwähnten	  Grisaillegemälde	  finden	  sich	  bereits	  im	  19.	  Jahrhundert	  dem	  Werkverzeichnis	  des	  Meisters	   von	  Flémalle	   zugerechnet.	  Die	  Flémaller	  Tafeln	   und	  das	  
Schächerfragment	  wurden	  von	  Passavant	  1842	  in	  die	  Forschung	  eingeführt	  und	  zugleich	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
742	  KEMPERDICK	  1997,	  S.	  20.	  Sanders	  Vorschlag,	  die	  Tafeln	  in	  Frankfurt	  hätten	  ein	  Aufbewahrungsmöbel	  für	  Reliquien	  oder	  eucharis-­‐tische	  Gefäße	  geschmückt,	  hat	  sich	  in	  der	  Literatur	  ebenso	  wenig	  durchgesetzt	  wie	  Dhanens'	  Hypothese,	  die	   Flémaller	   Tafeln	   seien	   auf	   zwei	   unterschiedliche	   Altäre	   aufzuteilen.	   Siehe	   SANDER	   1993,	   S.	   115,	  DHANENS	  1984,	  S.	  5-­‐30.	  743	  Rotterdam,	  Museum	  Boymans-­‐van	  Beuningen,	  Inv.-­‐Nr.	  77,	  19	  x	  11	  cm,	  Feder	  auf	  Papier.	  KEMPERDICK	  1997,	  S.	  15-­‐16.	  Die	  Richtigkeit	  von	  Kemperdicks	  Annahme	  bestätigen	  Reflexe	  der	  Figur	  im	  Marienpluviale	   des	   Ordens	   vom	   Goldenen	   Vlies	   (Wien,	   Weltliche	   Schatzkammer).	   Siehe	   KEMPERDICK	  1997,	  Abb.	  18.	  744	   Zu	   den	   verschiedenen	  Rekonstruktionsversuchen	   nach	   Châtelet,	   Thürlemann	   und	  Kemperdick	   siehe	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  S.	  212-­‐213	  Abb.	  121,	  122.	  745	  Siehe	  KEMPERDICK	  1997,	  S.	  244,	  Abb.	  26;	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  S.	  211	  Abb.	  119.	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als	   zusammengehörende	   Werkgruppe	   erkannt.746	   1893	   fügte	   Hymans	   diesem	   ersten	  Nucleus	  des	  Flémalleschen	  Œuvres	  die	  Vermählungstafel	  im	  Prado	  hinzu.747	  In	  der	  neueren	  beziehungsweise	  neuesten	  Literatur	  werden	  die	  genannten	  Werke,	  allen	  voran	  die	  Prado-­‐Tafel,	   nicht	  mehr	   einmütig	  dem	  Flémalleschen	  Werkkanon	   zugezählt.	  (Laut	  Ergebnis	  der	  1990	  durchgeführten	  Infrarotreflektographie-­‐Untersuchungen	  wäre	  sogar	  keines	  der	  hier	  behandelten	  Werke	  dem	  Meister	  von	  Flémalle	  zuzuschreiben748.)	  Mit	  ihrer	  wechselnden	  Attribution	  an	  den	  Meister	  von	  Flémalle,	  Rogier	  van	  der	  Weyden	  respektive	  anonyme	  Künstler	  schwankt	  in	  den	  neuesten	  Publikationen	  auch	  die	  zeitliche	  Einordnung	  dieser	  Bildwerke	  erheblich.	  Galt	  etwa	  die	  Vermählungstafel	  im	  Prado	  in	  der	  Panofsky-­‐Nachfolge	  (mit	  Ausnahme	  von	  Frinta749	   und	  Fischel,	   die	  die	  Tafel	   aufgrund	   stilistischer	  Unterschiede	   zur	  Dijonnaiser	  
Geburt	  Christi	  sowie	  ihres	  eklektischen	  Charakters	  einer	  Brüsseler	  Werkstatt	  der	  1440er	  Jahre	   zuschrieb750)	   als	   eigenhändiges,	   zwischen	   Seilern-­Triptychon	   und	   Dijon-­Geburt	  einzuordnendes	   Frühwerk,	   so	   gaben	   in	   der	   neueren	   Literatur	   nur	   noch	  Davies751	   und	  Campbell752	  sowohl	  Vor-­‐	  wie	  Rückseite	  der	  Tafel	  noch	  dem	  Meister	  von	  Flémalle.	  	  Mit	  den	  radiographischen	  Untersuchungen	  Asperen	  de	  Boers	  schien	  die	  Streichung	  der	  Tafel	   aus	   dem	   Flémalle-­‐Œuvre	   gemäldetechnologisch	   abgesichert,	   da	   laut	   seinem	  Befund	   die	   Unterzeichnung	   beider	   Tafeln	   weder	   „Flémallesche	   Charakteristika“	   noch	  stilistische	  Gemeinsamkeiten	  aufwiesen.753	  Der	   Annahme,	   die	   Grisaillen	   wären	   aufgrund	   späterer	   Sekundärverwendung	   der	  
Vermählungstafel	  einer	  anderen	  Hand	  zuzuschreiben,	  folgten	  Dijkstra754	  und	  Garrido755,	  die	  jedoch	  dem	  Meister	  von	  Flémalle	  die	  Vermählungsseite	  beließen.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
746	   Jedoch	   nicht	   als	   Meister	   von	   Flémalle,	   sondern	   als	   (der	   angeblich	   1529	   verstorbene)	   „Rogier	   von	  Brüssel,	   das	   ist	   Rogier	   van	   der	  Weyden	   der	   Ältere“.	   Zur	   irrtümlichen	   Identifikation	   der	   Künstler	   siehe	  KEMPERDICK	  1997,	  S.	  167,	  Anm.	  1.	  747	  HYMANS,	  H.	  :	  „Les	  musées	  de	  Madrid.	  Le	  musée	  du	  Prado“,	  in:	  Gazette	  des	  Beaux	  Arts	  9,	  1893,	  S.	  383-­‐387.	  748	  Vgl.	  VAN	  ASPEREN	  DE	  BOER,	   	   J.	  R.	   J./DIJKSTRA,	   J./VAN	  SCHOUTE,	  R.	  :	  „Underdrawing	   in	  Paintings	  of	  the	  Rogier	  van	  der	  Weyden	  and	  Master	  of	  Flémalle	  Groups“,	   in:	  (Nederlands	  Kunsthistorisch	  Jaarboek	  41,	  1990),	  Zwolle	  1992,	  S.	  10-­‐16,	  64ff.	  749	  FRINTA,	  M.:	  The	  Genius	  of	  Robert	  Campin,	  The	  Hague	  1966,	  S.	  61-­‐64.	  750	  FISCHEL,	  L.:	  „Die	  ‘Vermählung	  Mariä’	  des	  Prado	  zu	  Madrid”,	  in:	  Bulletin	  des	  Musées	  Royaux	  des	  Beaux-­
Arts	  de	  Belgique	  7,	  1958,	  S.	  3-­‐17.	  751	  DAVIES	  1972,	  S.	  27-­‐29,	  256f.	  752	  CAMPBELL,	  L.:	   „Robert	  Campin,	   the	  Master	  of	  Flémalle	  and	  the	  Master	  of	  Mérode“	  in:	  The	  Burlington	  
Magazine	  116,	  1974,	  S.	  634-­‐646,	  641-­‐643.	  753	  VAN	  ASPEREN	  DE	  BOER/DIJKSTRA/VAN	  SCHOUTE	  1992,	  S.	  13	  u.	  90-­‐96.	  754	  DIJKSTRA,	  J.:	  „Le	  Maître	  de	  Flémalle,	  Jacques	  Daret	  et	  Rogier	  van	  der	  Weyden“,	  in:	  DE	  PATOUL,	  B./	  VAN	  SCHOUTE,	  R.	  (Hrsg.)	  :	  Les	  Primitifs	  Flamands	  et	  leur	  temps,	  Louvain-­‐la-­‐Neuve	  1994,	  S.	  311-­‐361,	  324.	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Châtelet	  schrieb	  die	  Tafel	  ursprünglich	  dem	  Meister	  von	  Flémalle	  zu,	  gab	  sie	  aber	  später	  Jacques	  Daret.756	  	  Aus	   stilkritischen	   Gründen	   sprachen	   sich	   hingegen	   jüngst	   sowohl	   Thürlemann757	   wie	  Kemperdick758	  für	  eine	  gleichzeitige	  Entstehung	  von	  Vorder-­‐	  und	  Rückseite	  aus,	  wenn-­‐gleich	   beide	   Autoren	   die	   Eigenhändigkeit	   der	   Ausführung	   durch	   den	   Meister	   von	  Flémalle	   ablehnen.	   Sowohl	   für	   Kemperdick	  wie	   für	   Thürlemann	   stellt	   die	   Prado-­‐Tafel	  nur	  den	  Reflex	  eines	  verlorenen	  Flémalle-­‐Originals	  dar,	  welches	  insbesondere,	  wiewohl	  verzerrt,	   die	  Hoogstrater	   Tafel	   (Hoogstraten/Antwerpen,	   St.	   Katarinakerk)759	   wieder-­‐gibt.760	   Während	   Thürlemann	   einen	   „Meister	   der	   Vermählung	   Marias“	   als	   Autor761	  nennt,	   schreibt	   Kemperdick	   die	   Prado-­‐Tafel	   einem	   in	   der	   Tournaiser	   Werkstatt	   des	  Robert	  Campin	  tätigen	  „Meister	  der	  Marienbilder“	  zu,	  der	  dem	  Daret-­‐Umkreis	  angehörte	  und	   (mit	  Blick	   auf	   die	  Architekturprospekte	   und	  motivische	  Anleihen	   aus	   dem	  Genter	  
Altar)	   aus	   Gent	   oder	   Brügge	   gestammt	   haben	   dürfte.	   Nach	   Kemperdick	   habe	   der	  Künstler	   die	   Tafeln	   jedoch	   erst	   nach	   dem	  Ausscheiden	   aus	   der	   Campin-­‐Werkstatt	   „an	  einem	  anderen	  Ort“	  geschaffen.762	  Die	  bis	  in	  die	  jüngsten	  Publikationen	  hinein	  virulente	  Datierungsproblematik	  der	  Prado-­‐Grisaillen	  ist	  nicht	  nur	  im	  Hinblick	  auf	  die	   innerflémallesche	  Entwicklung,	  sondern	  vor	  allem	   mit	   Blick	   auf	   die	   Stellung	   des	   Werkes	   innerhalb	   der	   Gesamtentwicklung	   der	  Gattung	   der	   fingierten	   Skulpturdarstellungen	   von	   eminenter	   Bedeutung.	   Wurde	   etwa	  der	  Tafel,	   in	  Übereinstimmung	  mit	  Panofskys	  Einordnung	  in	  die	  Zeit	  um	  1420-­‐25	  (also	  zwischen	   Seilern-­Triptychon	   und	   Dijon-­Geburt)763,	   noch	   1989	   von	   Preimesberger	   der	  zeitlichen	   Vorrang	   vor	   jenem	   des	   Genter	   Altars	   eingeräumt	   und	   damit	   der	   Rang	   des	  frühesten	  erhaltenen	  Beispiels	  großformatiger	  Skulpturenimitationen	  auf	  einem	  nieder-­‐ländischen	  Retabel764,	  so	  bezeichnete	  der	  Autor	  1991	  ihre	  zeitliche	  Stellung	  bereits	  als	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
755	  GARRIDO,	  C.:	  „The	  Campin	  Group	  Paintings	  in	  the	  Prado“,	  in:	  FOSTER,	  S./NASH,	  S.:	  Robert	  Campin.	  New	  
Directions	   in	   Scholarship,	   Turnhout	   1996,	   S.	   62-­‐64.	   Garrido	   verweist	   auf	   die,	   im	   Unterschied	   zur	  Vermählungs-­‐Seite,	  äußerst	  sorgfältige	  Unterzeichnung	  der	  Grisaille-­‐Tafel.	  	  756	   CHÂTELET,	  A.	  :	   „L’atelier	  Robert	   Campin“,	   in:	  DUMOULIN,	   J./PYCKE,	   J.	   (Hrsg.)	  :	  Les	  Grands	   Siècles	   de	  
Tournai,	  Tournai/Louvain-­‐La-­‐Neuve	  1993,	  S.	  13-­‐37,	  30f.	  und	  DERS.	  1996,	  S.	  119-­‐120.	  757	  THÜRLEMANN	  2002,	  S.	  310.	  758	  KEMPERDICK	  1997,	  S.	  102,	  107,	  108.	  759	  Zur	  strittigen	  Datierung	  sowie	  der	  Provenienz	  der	  Tafel	  siehe	  THÜRLEMANN	  2002,	  S.	  262-­‐263.	  760	  KEMPERDICK	  1997,	  S.	  110.	  761	  THÜRLEMANN	  2002,	  S.	  262,	  309f.	  762	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  S.	  233.	  763	  PANOFSKY	  2001,	  S.	  162.	  764	  PREIMESBERGER	  1989,	  S.	  86.	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„unklar“.765	  Wiewohl	  sich	  van	  Asperen	  de	  Boers	  Spätdatierung	  der	  Grisaillen	  in	  die	  Zeit	  nach	   1450766	   nicht	   wirklich	   durchsetzen	   konnte,	   besteht	   jüngst	   (gewissermaßen	   in	  Nach-­‐folge	  von	  Fischel,	  die	  das	  Werk	  seinerzeit	  aus	  dem	  Flémalle-­‐Œuvre	  ausgeschieden	  und	   um	   1445	   verortet	   hatte767)	   die	   deutliche	   Tendenz,	   die	   Tafel	   entweder	   als	   Kopie	  nach	   einem	   verlorenen	   Campin-­‐Original	   oder	   als	   Werk	   eines	   Nachfolgekünstlers	   und	  damit	  wesentlich	  später	  anzusetzen.	  Thürlemann	  setzt	  die	  Prado-­‐Tafel	  um	  1440	  an,	  den	  ihr	   zugrundeliegenden	   Prototyp	   jedoch	   bereits	   1425,	   womit	   er	   de	   facto	   wieder	   der	  traditio-­‐nellen	  Panofsky-­‐Werkchronologie	  folgt.768	  Kemperdick	  ging	  für	  die	  Prado-­‐Tafel	  zunächst	   von	   einer	   Entstehungszeit	   um	  1435769	   aus,	   setzt	   sie	   jüngst	   aber	   bereits	   „um	  1430“	  an770.	  Die	   unlängst	   durchgeführten	   dendrochronologischen	   Untersuchungen	   (jüngster	   Jahr-­‐ring	  von	  1398771)	  lassen	  eine	  Entstehungszeit	  der	  Vermählungstafel	  im	  Prado	  „ab	  1426“	  möglich	  erscheinen772,	  womit	  die	  Frage	  nach	  der	  Beziehung	  dieses	  Werkes	  zum	  Genter	  
Altar	  erneut	  virulent	  wird.	  Tatsächlich	  wurden	  in	  der	  Forschung	  bereits	   für	  die	  Verso-­‐seite	   der	  Vermählungstafel	   Rückgriffe	   auf	   Figurenfindungen	   des	  Genter	   Altars	   geltend	  gemacht:	   So	   verwies	   Kemperdick	   auf	   die	   Typenähnlichkeit	   der	   Marienbüste	   in	   der	  
Sposalizio-­Szene	   mit	   der	   lesenden	   Maria	   des	   oberen	   Registers	   sowie	   den	   heiligen	  Jungfrauen	  in	  der	  Genter	  Lammanbetung.773	  Auch	  für	  die	  beiden	  Heiligendarstellungen	  finden	  sich	  die	  unmittelbaren	  formalen	  Vorbilder	  auf	  der	  Festtagsseite	  des	  Genter	  Altars.	  So	   dürfte	   sich	   die	   Figur	   der	  Klara	   im	   Hinblick	   auf	   die	   charakteristische	   Handhaltung	  (vorgestreckte,	  mantelverhüllte	  Linke)	  an	  dem	  am	  linken	  Bildrand	  prominent	   ins	  Bild-­‐feld	   gesetzten,	   rot	   gekleideten	   Patriarchen	   der	   Lammanbetung	   des	   Genter	   Altars	  orientieren,	  während	  die	  Körperhaltung	  des	   Jakobus,	   und	  bis	   zu	  einem	  gewissen	  Grad	  auch	  die	  im	  weiten	  Schwung	  um	  den	  Körper	  gezogene	  Draperie,	  dem	  rechts	  vom	  rotge-­‐wandeten	   Patriarchen	   stehenden	   blaugekleideten	   Turbanträger	   geschuldet	   scheint.	  Über	   die	   motivische	   Ähnlichkeit	   und	   die	   ebenfalls	   vergleichbaren	   stereometrischen	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
765	  DERS.	  1991,	  S.	  463.	  766	   Aufgrund	   ihres	   „fortschrittlichen“	   Unterzeichnungsstils.	   VAN	   ASPEREN	   DE	   BOER/DIJKSTRA/VAN	  SCHOUTE	  1992,	  S.	  13	  u.	  90f.	  767	  FISCHEL	  1958,	  S.	  16.	  768	  THÜRLEMANN	  2002,	  S.	  311	  u.	  50.	  769	  KEMPERDICK	  1997,	  S.	  112.	  770	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  S.	  233.	  771	  Ebenda,	  S.	  162.	  772	  Ebenda,	  S.	  232.	  773	  Zu	  dem	  Eyckischen	  Elementen	  der	  Versoseite	  vgl.	  bereits	  FISCHEL	  1958,	  S.	  15	  und	  KEMPERDICK	  1997,	  S.	  105	  (Marienfigur),	  zuletzt	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  S.	  231,	  zu	  weiteren	  Vergleichen	  mit	  Eyckischen	  Bildwerken	  siehe	  S.	  232-­‐233.	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Qualitäten	   hinaus	   verbindet	   die	   Eyckischen	   Figuren	   auch	   eine	   Art	   innere	   Verwandt-­‐schaft	  mit	  den	  Grisaillefiguren	  der	  Prado-­Vermählung:	  Nach	  Pächt	  ließe	  sich	  auch	  deren	  „Faltenrelief	   sofort	   in	   Monumentalplastik	   übersetzen“774.	   Weiters	   wurden	   von	   der	  Forschung	  motivische	  Bezüge	  zu	  Jacques	  Darets	  1433	  begonnenem	  Altar	  für	  St.	  Vaast	  in	  Arras	  hergestellt.775	  Dass	   sowohl	   im	   Hinblick	   auf	   den	  Genter	   Altar	   wie	   auf	   den	  Altar	   von	   Arras	   von	   einer	  Vorbildwirkung	   	   auszugehen	   ist,	   belegt	   die	   Beobachtung	   Kemperdicks,	   wonach	   sich	  Reflexe	   beider	   Tafelseiten	   des	   Prado-­‐Gemäldes	   in	   dem	   gegen	   1440	  wahrscheinlich	   in	  Utrecht	   entstandenen	   Stundenbuch	   der	   Katharina	   von	   Kleve	   finden.	   Da	   in	   der	  Stundenbuch-­‐Miniatur	  des	  Hl.	  Bartholomäus,	  für	  die	  die	  Darstellung	  des	  Hl.	  Jakobus	  des	  
Älteren	  Pate	  stand,	  –	  entgegen	  der	  Unterzeichnung	  –	  die	  Fußstellung	  im	  Hinblick	  auf	  das	  Prado-­‐Vorbild	  korrigiert	  wurde,	  sei,	  so	  Kemperdick,	  anzunehmen,	  dass	  die	  Prado-­‐Tafel	  das	  direkte	  Vorbild	   für	  die	  Miniatur	  dargestellt	  habe.776	  Damit	  wäre	  wohl,	   in	  Überein-­‐stimmung	   mit	   Kemperdicks	   Feststellungen,	   von	   einer	   Entstehungszeit	   der	   Prado-­‐Grisaillen	  „um	  1430“	  auszugehen.	  Nicht	  nur	   im	  Hinblick	  auf	   ihr	  Ausscheiden	  aus	  dem	  Flémalle-­‐Œvre,	   sondern	  vor	  allem	  aufgrund	  ihrer	  motivischen	  Abhängigkeit	  vom	  Genter	  Altar	   ist	   festzuhalten,	  dass	  die	   in	  der	  älteren	  Forschung	  traditionell	  als	  „Gründungswerk“	  des	  Bildmotivs	  großformatiger	  Skulpturenimitationen	   auf	   einem	   altniederländischen	   Retabel	   geltenden	   Prado-­‐Grisaillen	   nun	   endgültig	   ihren	   Führungsanspruch	   ablegen	   müssen.	   Um	   den	   Rang	   der	  frühesten	  Grisaille-­‐Darstellung	   „rivalisieren“	  damit	  nurmehr	  drei	  Werke:	  die	   Johannes-­‐Grisaillen	   des	   Genter	   Altars,	   der	   Frankfurter	   Gnadenstuhl	   sowie	   die	   ebenfalls	   im	  Frankfurter	  Städel	  verwahrte	  Johannes-­Grisaille	  des	  sogenannten	  Schächerfragments.	  Da	  keinerlei	  dokumentarische	  Anhaltspunkte	   für	  die	  Entstehungszeit	  der	  beiden	   letzt-­‐genannten	  Grisaillen	  existieren,	  können	  einzig	  stilkritische	  Faktoren	  und	  der	  Vergleich	  mit	   anderen	   Werken	   weitere	   Hinweise	   auf	   eine	   zeitliche	   Einordnung	   dieser	   Werke	  liefern.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
774	  PÄCHT	  1989,	  S.	  143.	  775	  Vier	  Tafeln	  eines	  Marienretabels	  aus	  der	  Marienkapelle	  der	  Abtei	  Saint-­‐Vaast	  in	  Arras.	  1435	  vollendet.	  
Heimsuchung:	   Berlin,	   Gemäldegalerie,	   Kat.	   Nr.	   542,	   Eichenholz,	   57,3	   x	   52,5	   cm;	  Geburt	   Christi:	   Madrid,	  Museo	   Thyssen-­‐Bornemisza,	   Inv.-­‐Nr.1935.17,	   Eichenholz,	   59,5	   x	   53	   cm;	   Darbringung:	   Paris,	   Musée	   du	  Petit	  Palais,	  Inv.-­‐Nr.	  P.	  Tuck	  2,	  Eichenholz,	  57,5	  x	  52,5	  cm;	  Königsanbetung:	  Berlin,	  Gemäldegalerie,	  Inv.-­‐Nr.	  527,	  Eichenholz,	  59,6	  x	  54,9	  cm.	  	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  Kat.	  Nr.	  13,	  S.	  246-­‐257.	  776	  Siehe	  zuletzt	  Ebenda,	  S.231-­‐232,	  Abb.	  129.	  
 198	  
In	   der	   neueren	   Literatur777	   hatte	   Davies	   als	   einziger	   zeitlich	   zwischen	   den	   beiden	  Grisaille-­‐Retabeln	  differenziert,	  wobei	  für	  ihn	  die	  Gnadenstuhl-­‐Grisaille	  „deutlich	  später“	  als	   die	   Schächer-­‐Darstellung	   anzusetzen	   war.778	   Hingegen	   gaben	   Campbell779	   wie	  Châtelet780	  den	  Flémaller	  Tafeln	  den	  zeitlichen	  Vorrang.	  In	  der	  jüngeren	  und	  jüngsten	  Literatur	  hingegen	  bleibt	  Panofskys	  zeitliches	  Zusammen-­‐rücken	  der	  beiden	  Frankfurter	  Werke	  Gnadenstuhl	  und	  Schächerfragment	  in	  die	  Zeit	  um	  1429-­‐30	  zumeist	  (wieder)	  verbindlich.781	  So	  setzt	  Thürlemann	  beide	  Werke	  „um	  1430“	  an.782	   Auch	   nach	   Sander	   bilden	   die	  Flémaller	   Tafeln	   und	   deren	   unmittelbare	  Vorstufe,	  das	  um	  1430	  zu	  datierende	  Schächerfragment,	  zugleich	  „Höhepunkt	  und	  Ende“	  der	  fass-­‐baren	   Entwicklung	   des	   Meisters	   von	   Flémalle.783	   Beurteilte	   Kemperdick	   das	   zeitliche	  Zueinander	   von	   Schächerfragment	   und	   Flémaller	   Tafeln	   in	   der	   fraglichen	   Zeitspanne	  zunächst	   noch	   unentschieden,784	   so	   gibt	   er	   jüngst,	   gemeinsam	   mit	   Sander,	   doch	   der	  
Trinität	  zeitlich	  (einen	  knappen)	  Vorrang.785	  Die	   zahlreichen	   Nachfolgewerke	   und	   Kopien	   des	   Flémalleschen	   Kreuzabnahme-­
triptychons	   in	   Brüssel	   lassen	   den	   Schluss	   zu,	   dass	   der	   Passionsaltar	   dort	   wohl	   in	   der	  ersten	   Hälfte	   der	   1430er	   Jahre	   aufgestellt	   wurde.786	   Als	   Terminus	   ante	   quem	   für	   das	  
Schächerfragment	  verweist	  Kemperdick	  auf	  den	  Reflex	  der	  beiden	  Zuschauerfiguren	  in	  Hans	   Multschers	   1437	   fertiggestelltem	   Wurzacher	   Altar.787	   Die	   von	   der	   jüngsten	  Forschung	   heute	   durchgehend	   akzeptierte	   Datierung	   des	   Schächerfragments	   in	   die	  1430er	   Jahre	   bestätigen	   jüngst	   erfolgte	   dendrochronologischen	   Untersuchungen,	   die	  eine	  Entstehungszeit	  der	  Frankfurter	  Tafel	  ab	  1430	  wahrscheinlich	  machen.	  	  Im	  Gegensatz	  dazu	   liegt	   laut	  Befund	   für	  die	  Flémaller	  Tafeln	   dendrochronologisch	  das	  frühestmögliche	   Entstehungsdatum	   bereits	   bei	   1422.	   Mit	   dieser	   zeitlichen	   Divergenz	  rückt	  –	   insbesondere	  auch	   im	  Hinblick	  auf	  die	  Entstehungszeit	  des	  Genter	  Altars	   –	  die	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
777	  Zur	  zeitlichen	  Einordnung	  des	  Schächerfragments	  durch	  die	  ältere	  Literatur	  siehe	  ausführlich	  SANDER	  1993,	  	  	  S.	  140,	  Anm.	  37.	  778	  DAVIES	  1972,	  S.	  111-­‐114.	  779	  CAMPBELL	  1974,	  S.	  641.	  780	  CHÂTELET	  1996,	  S.	  288.	  781	  PANOFSKY	  2001,	  S.	  167.	  782	  THÜRLEMANN	  2002,	  S.	  131	  u.	  277.	  783	  SANDER	  1993,	  S.	  121,	  148.	  784	   KEMPERDICK	   1997,	   S.	   42.	   („Eine	   Entwicklung	   lässt	   sich	   m.	   E.	   zwischen	   Schächerfragment	   und	  Flémaller	  Tafeln	  kaum	  ablesen,	  zumal	  mehrere	  Maler	  an	  den	  Gemälden	  beteiligt	  waren.	  Damit	  ist	  auch	  die	  Reihenfolge	  untereinander	  nur	  schwer	  bestimmbar“,	  Ebenda,	  S.	  41-­‐42)	  785	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  S.	  214.	  786	  KEMPERDICK	  1997,	  S.	  36,	  THÜRLEMANN	  2002,	  S.	  131.	  	  787	  KEMPERDICK	  1997,	  S.	  40f.	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zeitliche	  Bestimmung	  des	  Frankfurter	  Gnadenstuhls	  noch	  stärker	  in	  den	  Blickpunkt	  des	  Interesses.	  Als	  zusätzlicher	  erschwerender	  Faktor	  für	  einen	  Datierungsversuch	  erweist	  sich,	  abge-­‐sehen	   vom	   fragmentarischen	   Erhaltungszustand	   des	   Großensembles,	   die	   stilistische	  Differenziertheit	   der	   Flémaller	   Tafeln	   zu	   nennen.	   So	   ist	   es	   der	   Forschung	   bis	   heute	  weder	   gelungen,	   einen	   Konsens	   hinsichtlich	   der	   Anteile	   eines	   Hauptmeisters	   und	  Gehilfen	  zu	  finden,	  noch	  hinsichtlich	  der	  großen	  stilistischen	  Nähe	  einiger	  Gestaltungs-­‐merkmale	   der	   Flémaller	   Tafeln	   zum	   Werk	   des	   jungen	   Rogier	   van	   der	   Weyden,	   hier	  insbesondere	  zu	  dessen	  Großer	  Kreuzabnahmetafel	  in	  Madrid.	  Wiewohl	  die	  Autorschaft	  der	  Kreuzabnahme	  im	  Museo	  del	  Prado788	  nicht	  urkundlich	  belegt	  ist,	  herrscht	  doch	  auf	  der	   Basis	   des	   stilistischen	   Befundes,	   schriftlicher	   Zeugnisse	   des	   16.	   Jahrhunderts	   wie	  auch	  der	  zahlreichen	  Kopien	  sowie	  Nachfolgewerke	   in	  der	  Forschung	  weitestgehender	  Konsens	  darüber,	   dass	  die	  Tafel	   von	  Rogier	   van	  der	  Weyden	  um	  1430789	   als	  Altarbild	  der	  Liebfrauenkapelle	  (Onse	  Lieve	  Vrouwe	  daer	  Buyten),	  dem	  Andachtsraum	  der	  Großen	  Gilde	   der	   Löwener	   Armbrustschützen	   (Grote	   Gilde	   vande	   Voetbogschutters)	   in	   Löwen	  geschaffen	  wurde.	  Das	  mögliche	   ursprüngliche	  Aussehen	  des	  Altars	   gibt,	   als	   frühester	  der	   zahlreichen	   Reflexe	   des	   Rogierschen	   Werkes,	   das	   bereits	   erwähnte	   sogenannte	  
Edelheer-­Triptychon	   in	   der	   Löwener	   Sint-­‐Pieterskerk	   von	   1443	  wieder	   (Abb.	   48),	   das	  allerdings	   nur	   die	   Mitteltafel	   mit	   der	   Kreuzabnahme,	   ohne	   erhöhtem	   Mittelaufsatz,	  kopiert.	  Auch	  darüber,	  dass	  sich	  „größere	  Teile	  der	  Flémaller	  Tafeln“	  mit	  dem	  Altar	  der	  Löwener	  
Armbrustschützen	   im	   Prado	   „am	   ehesten	   in	   Beziehung	   setzen	   lassen“790,	   ist	   sich	   die	  Forschung	  seit	  je	  her	  weitgehend	  einig.	  Höchste	  Uneinigkeit	  herrscht	  hingegen	  darüber,	  wie	   die	   unleugbaren	   stilistischen	  Bezüge	   zu	   deuten	   sind.	   Kemperdick/Sander	   bringen	  die	   Problematik	   –	  mit	   Blick	   auf	   Panofskys	   treffende	   Feststellung,	   die	  Flémaller	   Tafeln	  seien	   „as	   relatively	   Rogerian	   as	   Roger's	   'Descent	   from	   the	   Cross'	   […]	   is	   relatively	  
Flémallesque”791	  –	  auf	  den	  Punkt:	  „Die	  namengebenden	  Werke	  der	  Flémalle-­‐Gruppe	  und	  die	   Große	   Kreuzabnahme	   des	   Prado	   nehmen	   eine	   geradezu	   paradoxe	   Stellung	   an	   der	  Nahtstelle	   der	  Werkgruppe	   Flémalle/Rogier	   van	   der	  Weyden	   ein:	   auf	   der	   einen	   Seite	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
788	  Museo	  del	  Prado,	  Inv.-­‐Nr.	  2825,	  Eichenholz,	  220,5	  x	  259,5	  cm.	  DE	  VOS	  1999,	  S.	  184-­‐188.	  Abb.	  Falttafel	  zwischen	  S.	  10	  und	  11.	  789	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  S.	  153.	  Zu	  den	  dendrochronologischen	  Ergebnissen	  vgl.	  THÜRLEMANN	  2002,	  S.	  280.	  790	  Ebenda,	  S.	  153.	  791	  PANOFSKY	  1953,	  S.	  169.	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gelten	   sie	   jeweils	   als	   herausragende	   Hauptwerke	   des	   Flémallers	   beziehungsweise	  Rogiers,	   auf	   der	   anderen	   aber	   werden	   die	   Œuvres	   an	   eben	   dieser	   Stelle	   nahezu	  untrennbar,	  geht	  das	  des	  einen	  gleichsam	  in	  das	  des	  anderen	  über.“792	  So	   vertrat	   etwa	   jüngst	   Thürlemann,	   gleichsam	   in	   Wiederaufnahme	   der	   ehemals	   von	  Friedländer793	  und	  später	  wieder	  von	  Frinta794	  	  vertretenen	  „Fusionsthese“,	  der	  zufolge	  nicht	  Rogier,	   sondern	  Robert	  Campin	  die	  Madrider	  Kreuzabnahme	  geschaffen	  hätte795,	  die	  unhaltbare	  Annahme,	  bei	  den	  Flémaller	  Tafeln	   handelte	   es	   sich	  um	  die	   verlorenen	  Flügel	  der	  Kreuzabnahme	  im	  Prado,	  welche	  er	  ebenfalls	  Robert	  Campin	  zuschrieb.796	  Eine	  andere,	  auch	  von	  der	   jüngsten	  Forschung	  vertretene	  Lösung	  der	  Frage	  der	  Werk-­‐verzahnung	  Meister	  von	  Flémalle	  (respektive	  Robert	  Campin)	  –	  Rogier	  van	  der	  Weyden	  bietet	   die	   Annahme	   einer	   Werkstattzusammenarbeit	   beider	   Künstler.	   Hatte	   bereits	  Friedländer	   (und	   nach	   ihm	   Fierens-­‐Gevaert/Fierens797)	   in	   den	   Flémaller	   Tafeln	   die	  Unterzeichnungen	  Rogier	  und	  die	  Ausführung	  Robert	  Campins	  zugesprochen798,	  so	  sah	  Frinta799	   (und	  nach	   ihm	  Sterling800)	   in	   den	  Gesichtern,	  Händen	  und	  Gewandteilen	  der	  Flémaller	  Figuren	  einen	  Beitrag	  Rogiers	  zum	  Campin-­‐Ensemble.	  Während	  Bauch	  Rogier	  nur	  den	  Gnadenstuhl	  gab,801	  schrieb	  Davies	  Rogier	  neben	  der	  Frankfurter	  Trinitätstafel	  auch	   das	   Schächerfragment	   zu,	   sah	   aber	   in	   den	  Veronika-­‐	   und	  Marientafeln	   charakte-­‐ristische	   Arbeiten	   Campins.802	   Auch	   Sander	   blieb	   mit	   der	   Unterscheidung	   zwischen	  „Hauptmeister“	  (sprich:	  Meister	  von	  Flémalle)	  und	  „Werkstatt“	  (sprich:	  Rogier)	  noch	  im	  Fahrwasser	  des	  überkommenen	  Verständnisses	  des	  Rogier-­‐Anteils	  als	  mitausführenden	  Künstlers	  eines	  Campin-­‐Entwurfs	  (allerdings	  ohne	  Differenzierung	  der	  Anteile).803	  	  In	   seiner	   eingehenden	   Vergleichsanalyse	   der	   Figurentypologie	   der	   Flémaller	   Tafeln	  (anatomische	  Details	  wie	  der	  Augenschnitt,	  Art	  der	  Faltengebung)	  kommt	  Kemperdick	  jüngst	  zu	  dem	  Schluss,	  dass	  „größere	  Teile	  der	  Flémaller	  Tafeln“	  (Kemperdick	  analysiert	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
792	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  S.	  153.	  793	  FRIEDLÄNDER	  1924,	  S.	  81-­‐86,	  bes.	  83.	  794	  Siehe	  dazu	  FRINTA	  1966,	  S.	  46-­‐50,	  101.	  795	  Ebenda,	  S.	  46-­‐53.	  796	  THÜRLEMANN	  2002,	  N.	  13	  (Kat.	  Nr.	  1.17),	  S.	  109-­‐113,	  282.	  DERS.,	  „Die	  Madrider	  Kreuzabnahme	  und	  die	  Pariser	  Grabtragung.	  Das	  malerische	  und	  das	  zeichnerische	  Hauptwerk	  Robert	  Campins“,	  in:	  Pantheon	  51,	  1993,	  S.	  18-­‐45,	  28.	  Kritisch	  dazu	  DE	  VOS	  1999,	  S.	  27-­‐28.	  797	  FIERENS-­‐GEVAERT,	  H./	  FIERENS,	  P.:	  Histoire	  de	  la	  peinture	  flamande	  des	  origines	  à	  la	  fin	  du	  XVe	  siècle,	  Paris-­‐Brüssel	  1927-­‐1929,	  Bd.	  II.	  1928,	  S.	  19.	  798	  FRIEDLÄNDER	  1924,	  S.	  69f.,	  DERS.:	  Early	  Netherlandish	  Painting,	  Bd.	  2:	  Rogier	  van	  der	  Weyden	  and	  the	  
Master	  of	  Flémalle,	  Leiden	  1967,	  S.	  41.	  799	  FRINTA	  1966,	  S.	  46-­‐53.	  800	  STERNLING	  1972,	  S.	  24-­‐27.	  801	  BAUCH,	  K.:	  „Ein	  Werk	  Robert	  Campins?“,	  in:	  Pantheon	  32,	  1944,	  S.	  30-­‐46,	  37.	  802	  DAVIES	  1972,	  S.	  31-­‐33.	  803	  SANDER	  1993,	  S.	  123,	  124.	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neben	   der	  Veronika-­Tafel	   vor	   allem	  den	  Gnadenstuhl)	   Rogier	   zuzuweisen	   seien.804	  Mit	  Kemperdicks	   Zuweisung	   der	   Flémaller	   Tafeln	   an	   Rogier	   van	   der	   Weyden	   scheint	   die	  Frage	   einer	   Werkabgrenzung	   gegenüber	   Rogier	   im	   Sinne	   von	   Ausführungs-­‐unterschieden	   innerhalb	   des	   Ensembles	  wie	   innerhalb	   der	   einzelnen	   Tafeln	   endgültig	  hinfällig.	  Über	   das	   Problem	   der	   Werküberlagerung	   beider	   Künstler	   hinaus	   spielt	   eine	   weitere	  Unbekannte	   in	   den	   Problemkreis	   um	   die	   Flémaller	   Tafeln	   hinein:	   die	   Frage	   der	  Identifizierung	   des	   Meisters	   von	   Flémalle	   und	   die	   damit	   verbundene	   hypothetische	  Herkunft	  des	  Künstlers.	  In	  Wiederaufnahme	  einer	  bereits	  1913	  von	  Louis	  Maeterlink	  geäußerten	  These,	  der	  die	  Tournaiser	  Abstammung	  des	  Meisters	  von	  Flémalle	  verwarf	  und	  in	  diesem	  einen	  Genter	  Nachfolgekünstler	  der	  Brüder	  van	  Eyck	  (Nabur	  Martins)	  sah805	  (Maeterlincks	  Annahme	  war	   später	   aufgrund	   von	   archivarischen	   Hinweisen	   nur	   Dhanens	   gefolgt,	   wenngleich	  ohne	   Identifikation	   mit	   einem	   namentlich	   bekannten	   Künstler806),	   verortete	   jüngst	  Ludovic	  Nys	  auf	  Basis	  architektonischer	  Reflexe	  die	  Herkunft	  des	  Meisters	  von	  Flémalle	  erneut	  in	  Gent.807	  (In	  diesem	  Kontext	  ist	  zu	  erwähnen,	  dass	  Robert	  Didier	  die	  Flémaller-­‐Gruppe	  zuvor	  bereits	  im	  Brüsseler	  Milieu	  beheimatet	  sah.808)	  Breitesten	  Anklang	   fand	   hingegen	   in	   der	   Forschung	   die	   1909	  durch	  Georges	  Hulin	   de	  Loo	  erfolgte	  Identifizierung	  des	  Meisters	  von	  Flémalle	  mit	  Robert	  Campin.809	  De	  Loo,	  der	  im	  Meister	  von	  Flémalle	  zunächst	  Jacques	  Daret	  zu	  erkennen	  glaubte810,	  revidierte	  seine	  Meinung	  später	  auf	  der	  Basis	  stilistischer	  Ähnlichkeiten	  der	  Flémaller	  Tafeln	  mit	  Werken	  des	  Rogier	   van	   der	  Weyden.	  Die	   –	   etwa	   von	   Pächt	   in	   den	   70er	   Jahren	   durchaus	   noch	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
804	  KEMPERDICK	  1997,	  S.	  159f.	  Siehe	  im	  selben	  Sinne	  die	  Rezension	  von	  Georg	  ZEMAN,	  in:	  Kunstchronik	  54,	  2001,	  S.	  211-­‐220,	  bes.	  217.	  Siehe	  auch	  jüngst	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  S.	  153.	  805	  MAETERLINCK,	   L.:	  Une	   école	   primitive	  méconnue.	   Nabur	  Martins	   ou	   le	  Maître	   de	   Flémalle	   (nouveaux	  
documents),	  Bruxelles-­‐Paris	  1913;	  DERS.:	  “Le	  'Maître	  de	  Flémalle'	  et	  ľ	  école	  gantoise	  primitive”,	  in:	  Gazette	  
des	  Beaux-­Arts	  4	  pér.	  10,	  1913,	  S.	  53-­‐67.	  806	  DHANENS	  1984,	  S.	  1-­‐98,	  5-­‐30;	  DIES.:	  „Actum	  Gandavi.	  Zeven	  bijdragen	  in	  verband	  met	  de	  Oude	  Kunst	  te	  Gent“,	  in:	  Medelingen	  van	  de	  Koninklijke	  Academie	  voor	  Wetenschappen,	  Letteren	  en	  Schone	  Kunsten	  van	  
Beligië	  –	  Klasse	  der	  Schone	  Kunsten	  48,	  1987,	  S.	  1-­‐137,	  46-­‐48.	  807	  NYS	  2007,	  S.	  239-­‐254.	  808	   DIDIER,	   R.:	   „Le	   milieu	   bruxellois	   et	   le	   problème	   Flémalle	   –	   de	   la	   Pasture/Van	   der	  Weyden“,	   in:	   Le	  
problème	   Maître	   de	   Flémalle	   –	   Van	   der	  Weyden.	   Le	   dessin	   sous-­jacent	   dans	   la	   peinture,	   Colloque	   3,	   6-­‐8	  septembre	  1979	  (Université	  catholique	  de	  Louvain.	  Institut	  supérieur	  d'Archéologie	  et	  d'Histoire	  de	  ľArt	  –	  Document	  de	  travail,	  II),	  HOLLANDERS-­‐FAVART,	  D./VAN	  SCHOUTE,	  R.	  (Hrsg.):	  Louvain-­‐la-­‐Neuve	  1981,	  S.	  9-­‐26,	  17-­‐18.	  809	  HULIN	  DE	  LOO,	  G.:	  „An	  Authentic	  Work	  by	  Jacques	  Daret,	  Painted	  in	  1434”,	  in:	  The	  Burlington	  Magazine	  15,	  1909,	  S.	  202-­‐208.	  810	   HULIN	   DE	   LOO	   G.:	   	   “Le	   tableau	   de	   'Tomyris	   et	   Cyrus'	   dans	   l'ancien	   palais	   épiscopal	   de	   Gand”,	   in:	  
Bulletin	  de	  la	  société	  d'histoire	  et	  d'archéologie	  de	  Gand,	  9,	  1901,	  S.	  222-­‐234,	  228.	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nicht	   als	   selbstverständlich	   angesehene811	   –	   Gleichsetzung	   des	   Anonymus	   mit	   dem	  Tour-­‐naiser	  Maler	  wird	  mittlerweile,	  abgesehen	  von	  wenigen	  Ausnahmen	  (Asperen	  de	  Boer/Dijkstra/van	   Schoute812,	   Nys813),	   auch	   von	   der	   jüngsten	   Forschung	   weitgehend	  unhinterfragt	  und	  als	  selbstverständlich	  übernommen.	  In	   diesem	   Kontext	   verwies	   jüngst	   Kemperdick	   darauf,	   dass	   das	   latente	   „Flémalle–Campin–van	   der	   Weyden–Problem“	   mittlerweile	   zu	   einer	   Aufsplitterung	   in	   de	   facto	  „several	   'Masters	  of	  Flémalle',	  or	   'Robert	  Campins'“	  geführt	  hat“814.	  Tatsächlich	  umfasst,	  dem	   Autor	   zufolge,	   die	   „Schnittmenge“	   der	   in	   der	   neuesten	   Forschung	   einmütig	   dem	  Meister	  von	  Flémalle	  alias	  Robert	  Campin	  zugeschriebenen	  Gemälde	  nicht	  mehr	  als	  drei	  Werke,	   darunter,	   neben	   dem	   Londoner	   Frauenportrait815,	   bezeichnenderweise	   die	  namensgebenden	  Flémaller	  Tafeln	  und	  das	  Frankfurter	  Schächerfragment.816	  Angesichts	  dieser	   Tatsache	   plädiert	   Kemperdick	   für	   eine	   „Aufspaltung“	   der	   Werkgruppe	   des	  Meisters	   von	   Flémalle	   in	   eine	   altertümliche,	   um	   das	   Seilern	   Triptychon	   der	   Londoner	  Courtauld	  Gallery	  gruppierte,	  die	  er	  dem	  schon	  1375	  geborenen	  Robert	  Campin	  zuweist.	  Der	   an	   dem	   Werkkomplex	   um	   die	   namensgebenden	   Frankfurter	   Tafeln	   und	   dem	  
Schächerfragment	   ablesbare	   Stilwandel	   –	   in	   dessen	   Zeitrahmen	   1427-­‐1432	   die	  archivarisch	   gesicherte	   Werkstattmitarbeit	   Rogier	   van	   der	   Weydens	   fällt	   –	   verdanke	  sich,	   so	   der	  Autor,	   dem	  Eintritt	  Rogiers	   in	   das	  Atelier	   Campins,	   der	   die	   beiden	  Monu-­‐mentalretabel	   geschaffen	   habe.	   Kemperdick	   zufolge	   wird	   mit	   dem	   stilistischen	  „Zusammensehen“	  von	  Prado-­‐Kreuzabnahme,	  Flémaller	  Tafeln	  und	  Schächerfragment	   –	  wie	   dies	   ebenfalls	   Thürlemann,	  wenngleich	   sozusagen	   unter	   umgekehrten	  Vorzeichen	  tut,	   indem	   er	   diesen	   Werkkomplex	   Robert	   Campin	   zuschreibt	   –	   die	   Schaffung	   eines	  „Meisters	   von	   Flémalle“	   obsolet.817	   Der	   Autor	   folgt	   damit	   einer	   in	   der	   jüngeren	   For-­‐schung,	  wie	  bereits	  erwähnt,	  im	  Hinblick	  auf	  einzelne	  Werke	  geäußerten	  Meinung.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
811	  PÄCHT	  1989,	  S.	  17-­‐19.	  812	  VAN	  ASPEREN	  DE	  BOER/DIJKSTRA/VAN	  SCHOUTE	  1992.	  813	  NYS	  2007.	  814	  Siehe	  dazu	  den	  Aufsatz	  von	  KEMPERDICK,	  S.:	  „The	  Flémalle	  –	  Campin	  –	  van	  der	  Weyden	  Problem:	  Still	  Existing“,	  in:	  Campin	  in	  Context.	  Peinture	  et	  société	  dans	  la	  vallée	  de	  l'	  Escaut	  á	  ľ	  époque	  de	  Robert	  Campin	  
1375-­1445.	  Actes	  du	  Colloque	  international	  organisé	  par	  ľ	  Université	  de	  Valenciennes	  du	  Hainaut-­Cambrésis,	  
ľInstitut	  royal	  du	  Patrimoine	  artistique/Koninklijk	  Instituut	  voor	  het	  Kunstpatrimonium	  et	  ľ	  Association	  des	  
Guides	   de	  Tournai,	   (Tournai	   30.	   3.	   -­‐	   1.	   04.	   2006),	  NYS,	   L./VAN	  WIJNSBERGHE,	  D.	   (Hrsg.),	   Valenciennes-­‐Bruxelles-­‐Tournai	  2007,	  S.	  3-­‐14.	  815	  London,	  National	  Gallery,	  Inv.-­‐Nr.	  653b.	  Eichenholz,	  40,7	  x	  27,9	  cm.	  KEMPERDICK	  1997,	  S.	  119-­‐122.	  	  Das	  Portrait	  wird	  von	  Kemperdick	  jüngst	  Rogier	  van	  der	  Weyden	  zugeschrieben.	  Vgl.	  KEMPERDICK	  2008,	  S.	  17f.	  816	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  S.	  14.	  817	  KEMPERDICK	  2007,	  S.	  6.	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Obwohl	   Kemperdicks	   Annahme	   einer	   „entscheidenden	   Teilhabe	   Rogiers	   bei	   der	   Aus-­‐führung	  der	  Flémaller	  Tafeln“,	  so	  Sander,	  tatsächlich	  helfen	  würde,	  mit	  einer	  plausiblen	  Erklärung	   der	   „retroactive	   influence“	   (Erwin	   Panofsky)818	   „ein	   Kardinalproblem	   der	  Flémalle-­‐Forschung“819	   zu	   lösen,	   scheint	   es	   angesichts	   der	   doch	   beträchtlich	   diver-­‐gierenden	  Figur-­‐	  und	  Raumauffassung	  beider	  Künstler	  nur	  schwer	  vorstellbar,	  dass	  die	  
Flémaller	  Tafeln	   ausschließlich	  das	  Werk	  des	   jungen	  Rogier	   van	  der	  Weyden	  gewesen	  sein	   sollen.	   (Wenngleich	   Zuschreibungsfragen	   den	   Rahmen	   der	   vorliegenden	   Arbeit	  sprengen,	   so	   soll	   hier	   doch	   angedeutet	   werden,	   dass	   Kemperdick	   hinsichtlich	   der	  formalen	  Gestaltungsmerkmale	  von	  Einzelelementen	  zweifellos	  Recht	  zu	  geben	   ist,	  die	  von	   ihm	   konstatierten	   stilistischen	   Detailübereinstimmungen	   jedoch	   die	   Tatsache	   der	  grundsätzlich	  anderen	  Gestaltungsabsicht	  der	  beiden	  Künstler	  nicht	  überdecken	  sollten.	  Gerade	   an	   einem	   Werk	   wie	   dem	   Frankfurter	   Gnadenstuhl	   zeigt	   sich	   in	   der	  „Hintereinanderschichtung“	  der	  Figuren	  sicherlich	  ein	  typisch	  rogiereskes	  Gestaltungs-­‐element,	   auch	  weist	   etwa	   die	   Figur	   Christi	   die	   charakteristische	   rogiereske	   Betonung	  der	  Umrisslinie	  auf.	  Die	  Figur	  Gottvaters	  hingen	  führt	  wiederum	  in	  aller	  Deutlichkeit	  die	  für	   den	   „Meister	   von	   Flémalle“	   so	   charakteristische	   massige	   Monumentalität	   und	  schwere,	   geradezu	   „skulpturale“	   Körperlichkeit	   vor.	   Neben	   der	   überbetonten	   plas-­‐tischen	   Erscheinung	   der	   Figuren	   sprechen	   auch	   die	   bei	   Rogier	   viel	   weniger	   stark	  ausgeprägten	   Helldunkelkontraste	   ebenso	   gegen	   eine	   ausschließliche	   Ausführung	   der	  Tafel	  durch	  Rogier.)	  Andererseits	   sollte	   in	   diesem	   Zusammenhang	   die	   Tatsache	   nicht	   unerwähnt	   bleiben,	  dass	   Kemperdicks	   aufsehenerregende	   Herauslösung	   der	   namengebenden	   Flémaller	  
Tafeln	  und	  des	  Frankfurter	  Schächerfragments	  aus	  dem	  überkommenen	  Standardœuvre	  des	   Meisters	   von	   Flémalle	   genau	   mit	   dem	   Ergebnis	   der	   gemäldetechnlogischen	  Untersuchungen	   van	   Asperen	   de	   Boers	   übereinstimmt.	   Demnach	   zeigt	   die	   Unter-­‐zeichnung	  der	  Trinitätstafel	  lediglich	  Verwandtschaft	  zum	  Schächerfragment,	  nicht	  aber	  zu	  den	  übrigen	  Gemälden	  der	  mittels	   Infrarotreflektographie	   „bestimmten“	   „Master	   of	  
Flémalle	  Group“.820	  Unzweifelhaft	   ist	   Kemperdick	   jedoch	   darin	   zu	   folgen,	   dass	   das	   Phänomen	   der	   Werk-­‐verzahnung	  Meister	  von	  Flémalle–Rogier	  van	  der	  Weyden	  nur	  aus	  der	  Annahme	  eines	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
818	  PANOFSKY	  1953,	  S.	  169.	  819	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  S.	  92.	  820	  VAN	  ASPEREN	  DE	  BOER/DIJKSTRA/VAN	  SCHOUTE	  1992,	  S.	  10,	  67.	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engen	   Werkstattzusammenhanges	   beider	   Künstler	   heraus	   erklärbar	   ist.	   Durchaus	  plausibel	  erscheint	  auch	  seine	  in	  diesem	  Zusammenhang	  geäußerte	  Hypothese,	  wonach	  sich	   die	   Übernahme	   Eyckischer	   Elemente	   in	   der	   Kunst	   des	   Meisters	   von	   Flémalle	  ebenfalls	   dem	   Einfluss	   Rogiers	   verdanken	   dürfte.	   Nach	   Kemperdick	   könnte	   dieser	  nämlich	   zunächst	   in	  der	  Werkstatt	  des	  Hubert	  van	  Eyck	   in	  Gent	   als	  Geselle	   gearbeitet	  haben.	   Damit	   wäre	   zumindest	   theoretisch	   die	  Möglichkeit	   gegeben,	   dass	   Rogier	   nicht	  erst	   im	  Mai	   1427,	   sondern	   bereits	   unmittelbar	   nach	   dem	   Tode	   Hubert	   van	   Eycks	   im	  September	  1426	  nach	  Tournai	   in	   die	  Werkstatt	   des	  Meisters	   von	  Flémalle	   gekommen	  sei.821	   Dies	   würde	   die	   von	   Kemperdick	   angenommene	   Abhängigkeit	   des	   Flémaller	  
Gnadenstuhls	   von	   den	   Unterzeichnungen	   der	   Genter	   Johannes-­Grisaillen	   ebenso	  erklären,	  wie	  das	  plötzliche	  Auftreten	  Eyckischer	  Elemente	   im	  Werk	  des	  Meisters	  von	  Flémalle	   in	   der	   fraglichen	   Zeit.	   (Bezüge	   zwischen	   Genter	   und	   Tournaiser	   Malerwerk-­‐stätten	   sind	  nachgewiesen,	   so	   schickte	   etwa	  der	  Genter	  Maler	  Gheerarert	   de	   Stoevere	  seinen	  Sohn	  Hannekin	  vor	  1419	  nach	  Tournai	  in	  die	  Lehre	  bei	  Robert	  Campin.822)	  Kemperdicks	   Annahme	   Rogiers	   als	   ausführendem	   Künstler	   der	   Flémaller	   Tafeln	   führt	  zwangsläufig	   zu	   einer	   Neubewertung	   der	   zeitlichen	   Einordnung	   dieses	   Werkes.	   Wie	  bereits	   erwähnt,	   ist	   dendrochronologisch	   eine	   Entstehungszeit	   der	   Frankfurter	  
Trinitätstafel	   ab	   circa	   1422	   wahrscheinlich.823	   War	   die	   ältere	   Literatur	   noch	   grund-­‐sätzlich	   von	   der	   Datierung	   Panofskys	   1430-­‐1432,	   also	   in	   die	   letzten	   Jahre	   der	  Werkstattzusammenarbeit	  beider	  Künstler	   (1427–1432)	  ausgegangen824	   (noch	  Sander	  datierte	   1428-­‐1432825),	   so	   schwankte	   in	   der	   jüngeren	   Forschung	   die	   zeitliche	   Ein-­‐ordnung	   (auch	   zuschreibungsbedingt)	   wesentlich	   stärker.	   Die	   „Spanne“	   reichte	   dabei	  von	   1410-­‐1415	   (Châtelet826),	   bis	   Mitte	   der	   1440-­‐er	   Jahre	   (Dhanens827).	   Thürlemann	  kommt	   für	   die	   Gnadenstuhl-­‐Tafel	   (allerdings	   im	   Kontext	   seines	   Rekonstruk-­‐tionsversuchs	   des	   Altars	   der	   Löwener	   Armbrustschützen)	   auf	   eine	   Datierung	   „um	  1430“828.	   Kemperdick	   schließlich	   verdankt	   sich	   die	   Präzisierung	   des	   Sterling'schen	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
821	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  S.	  66	  und	  S.	  170	  Anm.	  75.	  822	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  S.	  64.	  823	   Der	   jüngste	   Jahresring	   der	   Gnadenstuhldarstellung	   wurde	   auf	   1396	   datiert.	   Das	   wahrscheinliche	  Fälldatum	   liegt	  damit	  bei	  1411.	  Bei	  der	  Gottesmutter-­‐Tafel	  1390	  (Fälldatum	  1405),	  Veronika-­‐Tafel	  1397	  (Fälldatum	  1412).	  Zu	  den	  dendrochronologischen	  Ergebnissen	  vgl.	  ausführlich	  SANDER	  1993,	  S.	  455.	  824	  PANOFSKY	  2001,	  S.	  170.	  825	  SANDER	  1993,	  S.	  121,	  123.	  826	  CHÂTELET	  1996,	  S.	  19.	  827	  DHANENS	  1984,	  S.	  21-­‐27.	  828	  THÜRLEMANN	  2002,	  S.	  282.	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terminus	   ante	   quem	   von	   1432829	   auf	   das	   Jahr	   1430	   unter	   Hinweis	   auf	   motivische	  Übernahmen	   im	   Stundenbuch	   der	   Katharina	   von	   Kleve	   (hier	   wird	   die	   Figur	   der	  Flémaller	  Veronika	   für	  den	  Hl.	  Bernhard	   übernommen)830.	  Mit	  Blick	  auf	  die	  bei	  Rogier	  hypothetisch	   vorauszusetzende	   Kenntnis	   der	   Genter	   Johannes-­Grisaillen	   (oder	  zumindest	  deren	  Unterzeichnungen)	  wäre	  –	  da	  deren	  Ausführung	  vor	  dem	  September	  1426,	   möglicherweise	   bereits	   um	   1425	   anzunehmen	   ist	   –	   laut	   Kemperdick	   die	  Frankfurter	   Gnadenstuhl-­‐Grisaille	   „gegen	   Ende	   der	   zwanziger	   Jahre	   oder	   ein	   wenig	  später“	  anzusetzen.831	  Unabhängig	   von	   Attributionsfragen	   ist	   demnach	   festzuhalten,	   dass	   die	   ermittelten	  Entstehungsdaten	  so	  nahe	  beieinander	  liegen,	  dass	  die	  Annahme	  einer	  etwa	  zeitgleichen	  Entstehung	  der	  Frankfurter	  Gnadenstuhl-­Grisaille	  und	  der	  Genter	  Johannes-­‐Grisaillen	  am	  plausibelsten	  erscheint.	  Da	   „die	  Darstellung	  von	  großen	   fingierten	  Steinskulpturen	  auf	  den	   Außenseiten	   von	   Altarflügeln	   kaum	   an	   zwei	   verschiedenen	   Stellen	   gleichzeitig	  erfunden	  worden	  sein“	  dürfte,	  ist	  Kemperdick	  darin	  zuzustimmen,	  dass	  mit	  Blick	  auf	  das	  „im	   gesamten	   eyckischen	   Werk	   so	   außerordentlich	   ausgeprägten	   Interesses	   an	   der	  Wiedergabe	  von	  bestimmten	  Materialen	  –	  essenziell	  für	  das	  erfolgreiche	  Darstellen	  von	  Stein	   –	   der	   Ursprung	   dieses	   Bildmittels	   vielleicht	   eher	   bei	   den	   Brüdern	   van	   Eyck	   zu	  suchen“832	  ist.	  	  	  
2. Indizien	  einer	  innermotivischen	  Entwicklung	  	  Die	  von	  der	  Forschung	  bis	  dato	  unternommenen	  Versuche	  einer	  zeitlichen	  Einordnung	  der	   ersten	   paradigmatischen	   Grisailledarstellungen	   auf	   Retabelaußenseiten	   machen	  deutlich,	   dass	  das	  Fehlen	  dokumentarisch	   gesicherter	  Datierungshinweise	   im	  Hinblick	  auf	  deren	  Entstehungszeit	  und	  damit	  auch	  die	  zeitliche	  Priorität	  nur	  durch	  Stilvergleiche	  und	   die	   Analyse	   von	   Werkinterdependenzen	   kompensiert	   werden	   können.	   Diese	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
829	   Aufgrund	   motivischer	   Abhängigkeiten	   der	   Innenflügel	   des	   1432	   datierten	   Tiefenbronner	   Atars	   von	  Lucas	   Moser.	   Vgl.	   STERLING,	   CH.:	   „Observations	   on	   Moser’s	   Tiefenbronn	   Altarpiece“,	   in:	   Pantheon	   30,	  1972,	  S.	  19-­‐32,	  25-­‐27.	  830	  KEMPERDICK	  1997,	  S.	  17.	  831	  Ebenda,	  S.	  24.	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  S.	  214.	  832	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  S.	  121.	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Tatsache	   spricht	   dafür	   als	   sinnvolle	   Ergänzung	   der	   Datierungsproblematik	   auch	   die	  Wandlungen	   der	   Funktion	   und	   des	   Rezeptionsmodus'	   und	   die	   damit	   einhergehende	  innermotivische	   Entwicklung	   der	   altniederländischen	   Retabelgrisaillen	   zu	   thema-­‐tisieren.	  Es	   geht	   hier	   insbesondere	   um	   die	   Veränderung	   des	   medialen	   Status	   der	   Retabel-­‐grisaillen,	   wie	   ihn	   ursprünglich	   das	   in	   der	   vorliegenden	   Arbeit	   postulierte	   Einge-­‐bundensein	  der	  Genter	  Grisaillen	  in	  die	  architektonische	  und	  funktionale	  Kontextualität	  des	   Lettnerzusammenhanges	   determinierte,	   der,	   soweit	   bekannt,	   in	   nur	   zwei	  Nachfolgewerken	   des	   Genter	   Altars	   im	   ursprünglichen,	   sprich:	   lettnerbezogenen	   Sinn	  rezipiert	  wurde:	   in	  Rogier	  van	  der	  Weydens	  Altar	  des	   Jüngsten	  Gerichts	   in	  Beaune	  und	  Hans	  Memlings	  Danziger	  Weltgerichtsaltar.	  Für	   die	   Charakterisierung	   der	   Art	   und	  Weise	   des	   zeitlichen	   Entwicklungsablaufs	   des	  Bildmotivs	  Grisaille	  erscheint	  es	  von	  Bedeutung	  darauf	  hinzuweisen,	  dass	  zwischen	  der	  Veränderung	   des	   medialen	   Status	   der	   Retabelgrisaillen	   und	   der	   relativ	   raschen	  „Emanzipation“	  derselben	  zu	  einem	  als	  autonom	  rezipierten	  Bildmotiv	  ein	  ursächlicher	  Zusammenhang	  besteht,	  der	  durch	  die	  Auslagerung	  der	  Grisailledarstellungen	  aus	  dem	  Lettnerkontext	  bedingt	  war.	  In	   der	   Folge	   dieser	   Entwicklung	   „überakzentuieren“	   jene	   Grisaillen,	   die	   auf	   den	  Außenseiten	   der	   Wandelretabel	   bereits	   als	   autonomer	   Bildmodus	   fungieren	   in	   der	  Anfangsphase	   zunächst	   die	   skulpturspezifischen	   Qualitäten,	   welche	   jedoch	   seit	   etwa	  1470,	   insbesondere	   im	  Werk	   des	   Hans	   Memling,	   sukzessive	   aufgegeben	   werden.	   Das	  äußert	  sich	  in	  einer	  fortschreitenden	  „Verlebendigung“	  der	  Steinskulpturen,	  die	  anfangs	  noch	   über	   den	   Weg	   der	   semi-­‐monochromen	   Malerei	   (fleischfarbenes	   Inkarnat	   und	  natürliche	  Haarfärbung	  bei	  petrifizierter	  Kleidung	  und	  Umgebung)	   führt.	  Als	  eines	  der	  frühesten	   Beispiele	   dafür	   gelten	   die	   heute	   im	   Groeningemuseum	   verwahrten	   Außen-­‐flügel	  des	  Triptychons	  des	  Jan	  Crabbe	  mit	  der	  Darstellung	  der	  Verkündigung	  an	  Maria833	  von	   etwa	   1467-­‐1470.	   Die	   sukzessive	   Auflösung	   der	   Petrifizierung	   und	   das	   damit	  einhergehende	  „Ausmaß	  an	  Verlebendigung	  des	  Dargestellten“	  (szenische	  Auflockerung,	  Skulpturengruppen	   in	   Nischen)	   lassen,	   so	   Krieger,	   mit	   der	   Zeit	   „die	   Assoziation	   mit	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
833	   Außenflügel:	   Brügge,	   Groeningemuseum,	   Inv.-­‐Nr.	   1254-­‐1255	   (je	   83,2	   x	   26,5	   cm).	   Innenflügel:	   New	  York,	  Pierpont	  Morgan	  Library	  (je	  83,	  3	  x	  26,	  7	  cm).	  Mitteltafel:	  Vicenza,	  Museo	  Civico,	  Inv.-­‐Nr.	  A297	  (78	  x	  63	   cm).	   Linker	   Flügel:	   Ältere	   Frau	   mit	   der	   hl.	   Anna.	   Mitteltafel:	   Kreuzigung	   Christi	   mit	   Stifter	   Abt	   Jan	  
Crabbe.	  Rechter	  Flügel:	  Jünger	  Mann	  mit	  hl.	  Wilhelm	  von	  Maleval.	  Um	  1467-­‐1470.	  Ausst.	  Kat.	  Brügge	  1994,	  Kat.	  Nr.	  3,	  S.	  42-­‐45;	  DE	  VOS	  1994,	  Kat.	  Nr.	  5.	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Steinbildwerken	  nicht	  mehr	  zu“834.	  Den	  „Endpunkt“	  dieser	  Entwicklung	  bilden	  schließ-­‐lich	   die	   Grisaillen	   des	   Hieronymus	   Bosch	   mit	   einer	   vollkommenen	   Negierung	   der	  gattungsspezifischen	  Qualitäten.835	  Die	  Präsentationsform	  dieser	  Grisaillen	  ist	  bereits	  zu	  einem	   reinen	   Stilmittel	   mutiert.	   Dieser	   formale	   Ablösungsprozess	   vom	   Lettner	   als	  Referenzelement	   betrifft	   auch	   die	   Architekturstruktur,	   wofür	   Rogiers	  Miraflores-­‐	   und	  
Johannes-­Altar	   ein	   anschauliches	   Beispiel	   liefern.	   So	   verzichten	   die	   gemalten	   Archi-­‐tekturbögen	  des	   Johannes-­Altars	   im	  Gegensatz	  zum	  älteren	  Werk	  nicht	  nur	  auf	  die	  den	  innerbildlichen	  „Baldachinen“	  inhärente	  Lettnerallusion.	  Sie	  sind,	  so	  de	  Vos,	  „als	  Durch-­‐brüche	   einer	   tatsächlichen	   Wand“	   gestaltet	   und	   verstärken	   ihren	   Bezug	   zur	   Außen-­‐architektur	  durch	  die	  prominente	  Darstellung	  von	  Pflanzen	  im	  Bildvordergrund.836	  Es	  ist	  von	  Bedeutung	  darauf	  hinzuweisen,	  dass	  dieser	  Mutations-­‐	  respektive	  Ablösungs-­‐prozess	   bereits	   im	  Prototyp	   der	  Wandelretabelgrisaillen	   –	   dem	  Genter	   Altar	   –	   in	   nuce	  angelegt	   ist.	   Als	   der	   paradigmatische	   „Experimentierplatz,	   auf	   dem	   die	   malerische	  Skulpturenimitation	   entwickelt	   wurde“837	   weist	   das	   Genter	   Polyptychon	   mit	   seinen	  Grisaillefiguren	   erwartungsgemäß	   die	   engste	   Verwandtschaft	   zur	   architektonischen	  Struktur	   des	   Lettners	   auf.	   Zugleich	   jedoch	   eröffnet	   der	   Genter	   Altar	   mit	   seinen	   (nur)	  „versatzstückhaften“	  Rückgriffen	  auf	  den	  Lettner	   (Stifterbezug,	  Arkaden,	  Lettnerbühne	  sowie	  die	  kaum	  differenzierten	  Nischen	  der	  Ureltern)	  bereits	  den	  Weg	   für	  die	   spätere	  Erscheinungsform	   dieses	   Darstellungsmodus,	   in	   der	   der	   Bezug	   zum	   Lettner,	   wenn	  überhaupt	  so	  nurmehr	  implizit	  gegeben	  ist.	  Während	   die	   Frankfurter	   Johannesgrisaille	   (Abb.	   51)	   mit	   ihrem	   prominenten	   mehr-­‐farbigen	  Kegelbaldachin838	  noch	  einen	  eindeutigen	  Hinweis	   auf	  die	  Positionierung	  der	  dargestellten	   Steinskulptur	   im	   Altarzusammenhang	   der	   Lettnerhalle	   liefert,	   stellt	   im	  Unterschied	   dazu	   der	   Frankfurter	  Gnadenstuhl	   (Abb.	   75)	   bildimmanent	   keinerlei	   Ver-­‐bindung	   mehr	   zum	   Lettner	   her.	   Nimmt	   man	   an,	   dass	   der	   Gnadenstuhl-­‐Grisaille	   und	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
834	  KRIEGER	  2001,	  S.	  125.	  835	  Ebenda,	  S.	  125	  Anm.	  2.	  	  Till-­‐Holger	   Borchert	   sieht	   im	   Œuvre	   von	   Bosch	   und	   Pieter	   Bruegel	   d.	   Ä.	   ein	   „fundamental	   renewal	   of	  
grisaille“,	  welches	  Bildstrategien	  der	  zeitgenössischen	  Buchmalerei	  geschuldet	  sei.	  Vgl.	  BORCHERT	  2009,	  S.	  252.	  836	  Ich	  danke	  Stephan	  Kemperdick	  für	  den	  Hinweis	  auf	  diese	  Differenzierung.	  837	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  S.	  121.	  838	   Allerdings	   sind	   diese	   zumeist	   aus	   Stoff	   hergestellt,	   bei	   der	   Johannes-­‐Darstellung	   der	   Frankfurter	  
Schächergrisaille	   handelt	   es	   sich	   jedoch	   um	   einen	   Bronzebaldachin	   mit	   Schellen.	   Dergestalt	   metallene	  Baldachine	   sind	   etwa	   für	   die	   Stifterfiguren	   im	   Westchor	   des	   Naumburger	   Domes	   belegt.	   Vgl.	   dazu	  SCHWARZ	  2000,	  S.	  163.	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ihrem	  hypothetischen	  Pendant,	   einer	  von	   Johannes	  gestützten	  Addolorata-­‐Darstellung,	  keine	   zusätzlichen	   lettner-­‐spezifizierenden	   Elemente	   beigesellt	   waren,	   so	   ist	  Kemperdick	   darin	   Recht	   zu	   geben,	   dass	   sich	   der	   zeitgenössische	   Betrachter	   bei	   der	  Betrachtung	   des	   Frankfurter	   Gnadenstuhls	   „an	   eine	   Kirchenfassade	   erinnert	   fühlen	  [musste]	   –	   zumal	   das	   geschlossene	   Retabel	   mit	   zwei	   gemalten	   Skulpturennischen	   in	  unverzierten	   Wänden	   ganz	   den	   Eindruck	   einer	   Fassade	   geboten	   haben	   wird“839.	  Tatsächlich	   sind	   Gnadenstuhlskulpturen	   jedoch	   sowohl	   an	   Außenfassaden840	   	   wie	   im	  Kircheninneren841	  verbürgt.	  Es	  kann	  somit	   im	  Fall	  des	  Frankfurter	  Gnadenstuhls	  einzig	  aufgrund	   des	   Darstellungsmodus'	   (und	   indirekt	   auch	   aufgrund	   der	   bei	   einer	   Fassa-­‐denskulptur	  weniger	  wahrscheinlichen	   Verwendung	   farbig	   differenzierter	   Steinsorten	  für	   Figuren	   und	   Nische)	   darauf	   geschlossen	   werden,	   dass	   das	   Werk	   in	   Bezug	   zum	  Lettner	  zu	  sehen	  ist.	  Obgleich	   der	   Gnadenstuhl-­‐Grisaille	   damit	   unzweifelhaft	   die	   Rolle	   eines	   „Scharnier-­‐werkes“	   an	   der	   Schwelle	   zur	   Emanzipation	   des	   Motivs	   von	   seinem	   ursprünglichen	  formalen	  Kontext	   zukommt,	  verdankt	   sich	  der	  entscheidende	  Schritt	  weg	  vom	  Lettner	  und	   hin	   auf	   jene	   Präsentationsform	   der	   Grisaillen,	   die	   sich	   letztlich	   auf	   den	  Altaraußenseiten	   der	   altniederländischen	   Grisaille-­‐Altäre	   durchsetzen	   sollte,	   überra-­‐schenderweise	   erneut	   Jan	   van	   Eyck.	   Der	   weitestgehende	   Verzicht	   auf	   „lettner-­‐spezifische“	  Elemente	  wird	  dabei	  zwar	  bezeichnenderweise	   in	  unmittelbarer	  zeitlicher	  Nähe	   zum	   Genter	   Altar842,	   jedoch	   an	   einer	   anderen,	   „inoffizielleren“	   Formgelegenheit	  erprobt:	   dem	   um	   1435	   entstandenen,	   der	   privaten	   Andacht	   dienenden	   Thyssen-­
Diptychon	   (Abb.	   71).	  Nach	  Marrow	  handelt	   es	   sich	  bei	  diesem	  Werk	  um	   „probably	   the	  
most	   innovative	  of	   all	   of	   Jan	   van	  Eyck's	  works”843.	  Der	  Autor	  bezieht	  diese	  Behauptung	  sowohl	  auf	  die	  bereits	  angesprochene	  theologische	  Dichte	  dieses	  Werkes	  wie,	  vor	  allem,	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
839	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  S.	  121.	  840	  So	  ist	  etwa	  für	  die	  Fassade	  der	  „Maison	  du	  Miroir“	  in	  Dijon	  die	  Anbringung	  einer	  Gnadenstuhlskulptur	  Claux	  de	  Werves	  mit	  zwei	  Adoranten	  verbürgt.	  Siehe	  PROCHNO	  2002,	  S.	  430	  Abb.	  30.	  841	   So	   zeigt	   beispielsweise	   eine	   Miniatur	   aus	   einem	   Erbauungsbuch	   der	   Margarete	   von	   York	   (Brüssel,	  Bibliothèque	  Royale,	  ms.	  9272-­‐76,	  fol.	  182.	  380	  x	  270	  mm.	  Zwischen	  1468	  und	  1476	  entstanden.	  SMEYERS	  1999,	  S.	  376	  und	  377	  Abb.	  30.)	  als	  Illustration	  einer	  an	  das	  Pater	  Noster	  anschließenden	  Text-­‐passage	  Jean	  Gersons	  über	  die	  innere	  Kraft,	  die	  der	  Seele	  durch	  die	  Meditation	  des	  Trinitätsgeheimnisses	  erwächst,	  die	  Darstellung	  der	  Gattin	  Karls	  des	  Kühnen,	  die	  im	  Gebet	  vor	  einer	  auf	  einem	  Altar	  vor	  einem	  Schnitzretabel	  positionierten	  Gnadenstuhlskulptur	  kniet.	  842	  Aufgrund	  der	  stilistischen	  Ähnlichkeiten	  mit	  dem	  Genter	  Altar	  (stereometrische	  Figuren	  von	  schwerer	  Monumentalität	   und	  blockhafter	  Plastizität,	   die	   ihren	  Nischenumraum	  voll	   ausfüllen)	  wird	  das	  Werk	   in	  der	  vorliegenden	  Arbeit	  um	  1425	  angesetzt.	  843	  MARROW	  2007,	  S.	  161.	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auf	  dessen	  formale	  Gestaltung.844	  Das	  Thyssen-­Diptychon	  ist	  das	  früheste	  bekannte	  Werk	  der	   Gründungsgeneration	   der	   ars	   nova	   das	   keine	   Nischeneinbuchtungen	   hinter	   den	  Figuren	   präsentiert,	   sondern	   die	   Steinstatuetten	   der	   Verkündigungsfiguren	   lediglich	  einer	   seichten,	   reich	   profilierten	   rechteckigen	   Portalarchitektur	   einstellt,	   die	   nach	  hinten	   zu	   von	   der	   glattpolierten	   schwarzen	   Steinplatte	   abgeriegelt	  wird.845	   Auf	   die	   in	  diesem	   Zusammenhang	   wesentlichen,	   der	   Formgelegenheit	   des	   Andachtsdiptychons	  (das	   formgeschichtlich	   in	   der	   Tradition	   der	   Konsulardiptychen	   steht	   und	   damit	   eine	  pagane	   Gattung	   christlich	   anverwandelt)	   inhärenten	   Konnotationszusammenhänge	  verweist	  treffend	  Kemp,	  der	  von	  einem	  Medium	  spricht,	  das	  „schon	  in	  seiner	  Objektform	  als	   elementar-­‐differentielles	   System	   angelegt	   ist“	   und	   als	   ein	   solches	   zwischen	  „Schriftzeichen“	  und	  „Bildzeichen“	  oszilliert.846	  „Der	  Dialog	  zwischen	  Schrift	  und	  Bild“847	  verweise	   auf	   einen	  Traditionsstrang,	   der	  das	  Diptychon	   seinem	  Wesen	  nach	   zu	   einem	  „Doppelort“848	   macht.	   Im	   Falle	   des	   Thyssen-­Diptychons	   handelt	   es	   sich	   um	   einen	  „Doppelort“	   von	   Bild	   und	   Buch	   beziehungsweise	   von	   Bild	   und	   dreidimensionalem	  Objekt.	  Als	  einen	  solchen	  sieht	  auch	  Hamburger	  das	  Thyssen-­Diptychon.	  Ausgehend	  von	  der	   eigentümlichen	   Ambivalenz	   „bild-­‐spezifischer“	   und	   „skulptur-­‐spezifischer“	   Ele-­‐mente	   im	   besprochenen	   Werk	   und	   mit	   Blick	   darauf,	   dass	   einer	   der	   beiden	  Diptychonflügel	   angewinkelt	   zum	   anderen	   Flügel	   stehen	   muss,	   um	   die	   erwünschte	  Illusion	  zu	  erzeugen,	  sowie	  der	  Tatsache,	  dass	  die	  Versoseiten	  des	  Diptychons	  mit	  einem	  Marmorimitat	   bemalt	   sind	   (was	   nach	   Hamburger	   genetisch	   auf	   die	   fiktiven	  Marmorrückseiten	  von	  Madonnentafeln	  zurückgeht,	  die	   ihrerseits	   in	  der	  Tradition	  der	  Marmor-­‐	   und	   Porphyrrückseiten	   von	   Tragealtärchen	   stehen),	   kommt	   der	   Autor	   zum	  Schluss,	   das	  Werk	   spiele	   nicht	   nur	   auf	   die	   Skulptur	   an,	   es	   sei	   vielmehr	   selbst	   „a	   fully	  
realized	  three-­dimensional	  object	  designed	  to	  have	  been	  seen	  in	  the	  round.	  […]	  Once	  both	  
sides	  [of	  the	  diptych]	  are	  taken	  into	  account,	  the	  Thyssen	  'Annunciation'	  no	  longer	  merely	  
simulates	   sculpture,	   it	   passes	   beyond	   –	   or	   at	   least	   claims	   to	   pass	   beyond	   –	   the	   realm	   of	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
844	  Ebenda,	  S.	  161.	  	  Marrow	  unterstreicht	  vor	  allem,	  dass	  im	  Unterschied	  zu	  herkömmlichen	  Grisaillefigurendarstellungen	  in	  Nischen	  die	  Figuren	  im	  Thyssen-­Diptychon	  nicht	  hinter	  sondern	  dezidiert	  vor	  der	  Bildgrenze	  platziert	  sind	  und	  damit	  in	  den	  Betrachterraum	  hinein	  projiziert	  werden.	  845	  Zu	  französischen	  Steinretabeln,	  die	  eine	  vergleichbare	  Materialkombination	  vorführen	  siehe	  CHAPUIS	  2009,	  S.	  265f.	  846	   KEMP,	   W.:	   „Über	   christliche	   Diptychen“,	   in:	   DERS.:	   Christliche	   Kunst.	   Ihre	   Anfänge.	   Ihre	   Strukturen,	  München	  u.a.	  1994,	  S.	  183-­‐221.	  847	  Ebenda,	  S.	  221.	  848	   GANZ,	   D.:	   „Doppelbilder.	   Die	   innere	   Schau	   als	   Bildmontage	   im	   Frühmittelalter“,	   in:	   BOGEN,	  S./BRASSAT,	   W./GANZ,	   D.	   (Hrsg.):	   Bilder	   –	   Räume	   –	   Betrachter.	   Festschrift	   Wolfgang	   Kemp	   zum	   60.	  
Geburtstag,	  Berlin	  2006,	  S.	  34-­‐53,	  49.	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representation	   to	   assert	   identity	   with	   its	   object“.849	   Als	   ein	   anderes	   dreidimensionales	  Objekt	  –	  ein	  Buch850	  –	  wird	  das	  Thyssen-­Diptychon	  durch	  die	  Nachfolgedarstellung	  eines	  anonymen	   Eyck-­‐Mitarbeiters	   interpretiert.	   Es	   handelt	   sich	   dabei	   um	   das	   circa	   1440	  entstandene	  kleinformatige	  Diptychon	  mit	   Johannes	  dem	  Täufer	  und	  Maria	  mit	  Kind	   im	  Louvre	   (Abb.	   77)851.	   Die	   Darstellung,	   die	   formal	   auf	   Figurenerfindungen	   des	   Jan	   van	  Eyck	   zurückgeht,	   führt	   die	   Grisailledarstellungen	   ebenfalls	   im	   Diptychoninneren	   vor.	  Das	   eigentliche	   Überraschungsmoment	   dieses	   Nachfolgewerkes	   besteht	   jedoch	   in	   der	  Tatsache,	   dass	   sein	  Rahmen	   illusionistisch	   als	   Bucheinband	   gestaltet	   ist.	  Während	   die	  drei	   „freien“	   Seitenflächen	   jeder	   Tafel	   wie	   Buchseiten	   mit	   Goldschnitt	   gefasst	   sind,	  simuliert	  die	  vierte	  einen	  gefalzten	  Buchrücken,	  sodass	  das	  Diptychon	  in	  geschlossenem	  Zustand	   wie	   ein	   Buch	   aussieht.	   Dessen	   „Buchdeckel“	   waren	   ursprünglich	   mit	   einem	  Marmor-­‐	  beziehungsweise	  Porphyrimitat	  geschmückt.	  	  Mit	   seinem	   gezielten	   Schwanken	   zwischen	   Bild	   und	   Objekt	   –	   das	   als	   solches	   de	   facto	  bereits	  in	  der	  Formgelegenheit	  des	  Diptychons852	  selbst	  angelegt	  ist	  –	  verabschiedet	  sich	  mit	   dem	  Thyssen-­Diptychon	   bereits	   ein	  Werk	   der	   Gründungsgeneration	   der	   altnieder-­‐ländischen	   Grisaillemalerei	   weitestgehend	   aus	   dem	   Formal-­‐	   und	   Konnotations-­‐zusammenhang	   des	   Lettners,	   an	   dem	   seine	   „steinerne	   Entfärbung“	   ursprünglich	  entwickelt	   worden	   war,	   und	   extrapoliert	   die	   Graumonochromie	   auf	   eine	   neue	   Form-­‐gelegenheit.	  Mit	   ihrer	   zugleich	   vollzogenen	   Emanzipation	   vom	  Wandelretabel,	   als	   der	  eigentlichen	   Formgelegenheit,	   an	   der	   sie	   entwickelt	   wurden,	   ebnen	   die	   Thyssen-­Grisaillen	   den	   Weg	   für	   jenes	   Werk,	   welches	   illusionierten	   Steinskulpturen	   auf	   Altar-­‐außenseiten	   erstmals	   „abstrakte“	   Rechtecknischen	   ohne	   Lettnerbezug	   zuweist:	   das	  sogenannte	  Dresdner-­Altärchen853	   von	   1437	   (Abb.	   78).	   Bei	   dem	   inschriftlich	   datierten	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
849	  HAMBURGER	  2000,	  S.	  53.	  850	  Vgl.	  in	  diesem	  Zusammenhang	  die	  von	  Verougstraete/van	  Schoute	  geäußerte	  Mutmaßung,	  wonach	  die	  Marmorrückseite	   des	   Thyssen-­Diptychons	   auf	   orientalisches	   marmoriertes	   („gesprenkeltes“)	   Papier	   an-­‐spielt,	   das	   im	   15.	   Jahrhundert	   unter	   anderem	   als	   Bucheinband	   sehr	   begehrt	   war.	   VEROUGSTRAETE,	  H./VAN	  SCHOUTE,	  R.:	  „The	  Origin	  and	  Significance	  of	  Marbling	  and	  Monochrome	  Paint	  Layers	  on	  Frames	  and	  Supports	  in	  Netherlandish	  Painting	  of	  the	  Fifteenth	  and	  Sixteenth	  Centuries”,	  in:	  Painting	  Techniques.	  
History,	  Materials	  and	  Studio	  Practice.	  (Contributions	  to	  the	  Dublin	  Congress,	  7-­11	  September	  1998),	  ASHOK,	  R./SMITH,	  P.	  (Hrsg),	  London	  1998,	  S.	  98-­‐100,	  99.	  851	  Paris,	  Musée	  du	  Louvre,	  Inv.-­‐Nr.	  RF	  38-­‐22.	  Eichenholz,	  je	  38,3	  x	  23,5	  cm.	  Um	  1440.	  Ausst.	  Kat.	  Brügge	  2002,	  Kat	  Nr.	  33,	  S.	  238	  mit	  Abb.	  	  852	  Siehe	  KERMER,	  W.:	  Studien	  zum	  Diptychon	  in	  der	  sakralen	  Malerei.	  Von	  den	  Anfängen	  bis	  zur	  Mitte	  des	  
16.	  Jahrhunderts,	  Düsseldorf	  1967,	  S.	  173ff.	  	  853	   Dresden,	   Staatliche	   Kunstsammlungen,	   Gemäldegalerie	   Alte	   Meister.	   Inv.-­‐Nr.	   799.	   Eichenholz.	  Mitteltafel:	  33,2	  x	  27,5	  cm,	  Flügel:	  33	  x	  13,6	  cm.	  Signiert	  und	  datiert	  1437	  (auf	  der	  Hohlkehle	  der	  unteren	  Rahmenleiste:	  Johannes	  De	  Eyck	  me	  fecit	  et	  complevit	  Anno	  DM	  M	  “CCCC“	  X	  XXVII.	  ALC	  IXH	  XAN).	  PURTLE	  1982,	  S.	  127-­‐143	  (mit	  Auflistung	  aller	  Rahmeninschriften).	  BELTING/KRUSE	  1994,	  S.	  157-­‐158;	  Ausst.	  Kat.	  Dresden	  2005,	  Kat.	  Nr.	  67,	  S.	  177-­‐180.	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Spätwerk	   handelt	   es	   sich	   um	   das	   einzige	   erhaltene	   Triptychon	   des	   Jan	   van	   Eyck.	   Der	  auffallend	   kleinformatige	   Altar	   zeigt	   in	   geschlossenem	   Zustand	   eine	  Verkündigung	   an	  
Maria	   in	   Grisaille.	   Die	   eher	   an	   Alabaster-­‐	   oder	   Elfenbeinstatuetten	   als	   an	   Stein-­‐skulpturen	  gemahnenden	  Figuren	  sind	  steinernen	  Rechtecknischen	  eingestellt,	  die	  von	  profilierten,	   rotbraunen	  Marmor	   imitierenden	   Rahmen	   eingefasst	   werden.	   Die	   Innen-­‐seite	   des	   Triptychons	   gibt	   ein	   Kircheninterieur	   wieder,	   in	   dessen	   Mittelschiff	   die	  Madonna	  mit	   dem	   Kind	   thront.	   In	   den	   Seitenschiffen	   auf	   den	   Flügelaußenseiten	   sind	  links	   der	   Erzengel	   Michael	   mit	   dem	   knienden	   Stifter	   und	   rechts	   die	   Hl.	   Katharina	  dargestellt.	   Im	   Hinblick	   auf	   den	   Lettner	   bedeutsam	   erscheint	   die	   Tatsache,	   dass	   die	  Aufteilung	  der	  Tafeln	  den	  Gegebenheiten	  der	  „realen“	  Kirchenarchitektur	  folgt,	  das	  heißt	  die	   Zwischenrahmen	   dergestalt	   mit	   den	   Raumgrenzen	   zusammenfallen,	   dass	   sich	   die	  drei	   Flügeltafeln	   des	   Altärchens	   (ähnlich	   Rogier	   van	   der	  Weydens	   Sakramentsaltar	   in	  Antwerpen)	  auf	  die	  einzelnen	  Schiffe	  des	  dargestellten	  Kirchenraumes	  beziehen.	  Zieht	  man	   in	   Betracht,	   dass	   bei	   geöffneten	   Flügeln	   der	   Betrachterstandpunkt	   innerhalb	   der	  Lettnerarkade	  anzunehmen	  ist,	  da	  die	  Madonna	   im	  (durchgehenden)	  Querhaus	  thront,	  an	  das	   sich	  hinter	  dem	  Baldachin	  der	  Chorraum	  anschließt,	   so	   eröffnet	  die	   Innenseite	  genau	   jenen	  Anblick,	  der	  sich	  dem	  Gläubigen	  beim	  Durchschreiten	  des	  Lettners	  bietet.	  Der	  Bezug	  zum	  Lettner	  ist	  damit	  in	  diesem	  Werk	  nurmehr	  implizit	  vorhanden.	  	  Ähnlich	   wie	   beim	   Thyssen-­Diptychon	   handelt	   es	   sich	   beim	   Dresdner-­Altärchen	  (ungeachtet	  der	  Tatsache,	  dass	  seine	  formale	  Struktur	  auf	  ein	  Wandel-­‐Retabel	  anspielt)	  ebenfalls	   um	   ein	   ausschließlich	   für	   den	   Privatgebrauch	   geschaffenes	  Werk.	   Der	   damit	  stark	  verminderte	  Rezeptionsradius	  des	  Werkes	  legt	  nahe,	  dass	  Jan	  van	  Eyck	  bereits	  in	  einem	   früheren,	   nicht	  mehr	   erhaltenen	   Retabel	   die	   heute	   spätestens	   1437	   verortbare	  formale	   „Emanzipation“	  der	  Grisailleaußenseiten	  von	  dem	   ihrer	  Entstehung	  zugrunde-­‐liegenden	   Lettnerzusammenhang	   vollzogen	   haben	   könnte.	   Eine	   indirekte	   Bestätigung	  dieser	   Annahme	   liefern	   die	   um	   1430	   anzusetzenden	   Grisailledarstellungen	   des	   Hl.	  
Jakobus	  des	  Älteren	  und	  der	  Hl.	  Klara	  auf	  der	  Rückseite	  der	  Vermählungstafel	   im	  Prado	  (Abb.	   72).	   Das	   Werk	   führt	   die	   fingierten	   Skulpturen	   der	   beiden	   Heiligen	   auf	   einer	  breitformatigen	  Tafel	  in	  zwei	  gleich	  großen,	  rechteckigen,	  sich	  nach	  hinten	  verengenden	  Nischenräumen	  vor,	  deren	  seitlichen	  Wandstücken	  sowie	  der	  nischentrennenden	  Wand	  in	  der	  Mitte	   jeweils	   eine	   auf	   hoher,	   profilierter	  Basis	   stehende	   gotische	  Halbsäule	  mit	  blattgeschmücktem	  Kapitell	  und	  abgeschrägtem	  Halsring	  vorgeblendet	   ist.	   In	  den	  glatt	  verputzten	  Nischen	  und	  von	  diesen	   stofflich	  nicht	   differenziert	   stehen	   auf	   profilierten	  sechsseitigen	  Sockeln	  links	  der	  hl.	  Jakobus	  der	  Ältere	  und	  rechts	  die	  hl.	  Klara	  von	  Assisi,	  
 212	  
deren	   attributives	   Halten	   der	   Pyxis	   zu	   einer	   Handlung	   des	   Vorzeigens	   des	   Corpus	  Domini	   gewandelt	   ist,	   dem	   das	   altehrwürdige	   Motiv	   der	   gewandverhüllten	   Hände	  zusätzliche	  Feierlichkeit	  verleiht.	  Das	  Werk	  verrät	  sowohl	  Kenntnis	  der	  Werkgruppe	  des	  Meisters	   von	   Flémalle	   (etwa	   in	   der	   charakteristischen	   Art	   der	   Lichtführung	  mit	   zwei	  nebeneinander	   liegenden	   Lichtquellen,	   die	   charakteristische	   Doppel-­‐	   und	   Dreifach-­‐schatten	  bedingen)	  aber	  auch	  der	  Architektur	   in	  Gent854	  und	  vor	  allem	  der	  Werke	   Jan	  van	  Eycks,	  speziell	  des	  Genter	  Altars.	  Der	  eklektische	  Charakter	  der	  Prado-­‐Tafel,	  die	  mit	  ihren	   den	   Nischen	   vorgeblendeten	   dekorativen	   Gliederungselementen	   eine	   Art	  „Übergangslösung“	   zur	   „abstrakten“	   Rechtecknische	   vorlegt,	   legt	   die	   Vermutung	   nahe,	  das	  Werk	   des	   anonymen,	   heute	   im	  Tournaiser	  Umfeld	   verorteten,	  wahrscheinlich	   aus	  Brüssel	   oder	   Gent	   stammenden	   Meisters855	   könne	   den	   Reflex	   eines	   verlorenen	  Eyckschen	  Originals	   bergen,	   das	   bereits	   vor	   1437	   das	   schlichte	   Rechteckgehäuse	   vor-­‐führte	  und	  damit	   jenen	  Typus	  etablierte,	  der	   „erst	  nach	  der	   Jahrhundertmitte	  von	  der	  rund-­‐	  oder	  spitzbogig	  gewölbten	  Nische	  weitgehend	  verdrängt“856	  werden	  sollte.	  Im	  Gegensatz	  zur	   formalen	  Entwicklung	  der	  Grisaille-­‐Lettner-­‐Relation	  scheint	  sich	  das	  Motiv	   fingierter	   Skulpturenimitation	   auf	   Altaraußenseiten	   von	  Wandelaltären	   aus	   der	  ideellen	   Bindung	   an	   den	   Lettner	   und	   dessen	   Konnotationszusammenhänge	   niemals	  wirklich	  gelöst	  zu	  haben.	  Als	  Beleg	  dafür,	  dass	  ein	  solcher	  Zusammenhang	  den	  altnieder-­‐ländischen	  Grisaillen	  bis	  zum	  „Ausklang“	  dieses	  Darstellungsmodus'	  inhärent	  war,	  mag	  die	   Darstellung	   der	   Gregorsmesse	   auf	   der	   äußeren	   Schauwand	   des	   um	   1495	   entstan-­‐denen	  Triptychons	   der	   Anbetung	   der	  Könige857	   im	  Prado	   von	  Hieronymus	  Bosch	   (Abb.	  79)	  dienen.	  In	  der	  in	  monochromen	  Brauntönen	  gehaltenen	  Grisaille	  sind	  beide	  Retabel-­‐Flügel	   zu	   einem	   einheitlichen	   Bildraum	   eines	   nicht	   näher	   definierten	   Sakralraumes	  zusammengefasst,	   in	   dem	   Christus	   im	   Bildformular	   des	   Schmerzensmannes	   dem	  knienden	  Papst	  Gregor	  (590-­‐604)	  erscheint.	  Der	  Heiland	  steht	  in	  einem	  Sarkophag,	  der	  sich	   über	   dem	   Altar	   erhebt	   auf	   dem	   sich	   gerade	   das	   Messritual	   mit	   der	   Wandlung	  vollzieht	   –	  das	  kleine	  Fiallicht	   auf	  dem	   rechten	  Kerzenhalter	  markiert	  den	  Augenblick	  der	  Transsubstantiation.	  Durch	  das	  Erscheinungswunder	  wird	  diese	  zu	  einer	  Wandlung	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
854	  NYS	  2007,	  S.	  247.	  855	  KEMPERDICK/SANDER	  2008,	  S.	  233.	  856	  KRIEGER	  2001,	  S.	  131.	  857	  Madrid,	  Museo	  Nacional	  del	  Prado,	   Inv.-­‐Nr.	  2048.	  Eichenholz,	  Seitenflügel	   je	  138	  x	  72	  cm,	  Mitteltafel	  144	  x	  72	  cm.	  Um	  1495.	  Innenseite:	  Stifter	  mit	  dem	  hl.	  Petrus	  –	  Anbetung	  der	  Könige	  –	  Stifterin	  mit	  der	  hl.	  
Agnes.	  BELTING/KRUSE	   1994,	   S.	   270;	   GARRIDO,	   C./VAN	   SCHOUTE,	   R.	   (Hrsg.):	   Bosch	   at	   the	   Museo	   del	   Prado,	  Madrid	  2001,	  S.	  96-­‐119.	  
 213	  
in	   den	   sichtbaren	   Körper	   Christi	   und	   beglaubigt	   auf	   diese	   Weise	   die	   sich	   bei	   der	  Konsekration	   vollziehende	   conversio	   substantialis	   der	   eucharistischen	  Gaben	  Brot	   und	  Wein	  in	  den	  Leib	  und	  das	  Blut	  Christi.	  Zugleich	  bekräftigt	  sich	  damit	  das	  Verständnis	  des	  Altarsakraments	  als	  unblutiger	  Wiederholung	  des	  blutigen	  Kreuzesopfers	  Christi.	  Hinter	  der	  Gestalt	  des	  Schmerzensmannes	  ragt,	  ähnlich	  einem	  überdimensionierten	  Grabstein,	  eine	  oben	  halbrund	  abgeschlossene	  Steinplatte	  mit	  neun	  reliefierten	  Engelsfiguren	  auf.	  Hinter	   dieser	   beziehungsweise	   um	   diese	   herum,	   die	   Form	   des	   Steines	   aufnehmend,	  umläuft	  die	  Steinplatte	  ein	  in	  einem	  dunkleren	  Farbton	  gehaltener	  Grisaillefries,	  der	  die	  traditionellen	  Arma	  Christi	   in	   Form	  von	   „verlebendigten“	   Passionsszenen	   zur	  Darstel-­‐lung	   bringt,	   die	   jeweils	   von	   links	   nach	   rechts	   verlaufen.858	   Der	   „Realitätsgrad“	   der	  Szenen	   nimmt	   dabei,	   bei	   sukzessiver	   Aufgabe	   der	   Braunmonochromie	   zugunsten	   von	  Schwarz,	  von	  unten	  nach	  oben	  zu,	  sodass	  die	  Kreuzigungsszene	  im	  Scheitel	  des	  Frieses	  die	   stärkste	  Verlebendigung	   erfährt:	  Auf	   der	   als	   „realem“	  Berg	   verbildlichten	   Schädel-­‐stätte	   vollzieht	   sich,	   vor	   der	   verdunkelten	   Sonne,	   der	   Augenblick	   des	   Todes	   Jesu	   am	  Kreuz.	  „The	  top	  of	  the	  freize	  consists	  not	  so	  much	  of	  a	  representation	  of	  the	  Crucifiction	  –	  
although	  it	  certainly	  is	  also	  this	  –	  but,	  rather,	  the	  hill	  of	  Golgotha	  itself.	  Here,	  the	  painting	  
transforms	   into	   what	   it	   represents“859.	   Es	   erscheint	   überaus	   bemerkenswert,	   dass	  Bosch's	   streng	   achsensymmetrische	   Komposition	   die	   Tafelfuge	   zwei	   Mal	   durch	   das	  Corpus	  Christi	  führt	  –	  durch	  den	  Körper	  Christi	  in	  der	  Kreuzigungsszene	  und	  durch	  die	  liturgische	   Erscheinung	   des	   verum	   corpus.	   Nach	   Joseph	   Leo	   Koerner	   ist	   darin	   eine	  Allusion	  auf	  das	  Brechen	  der	  Hostie	  und	  die	  mittelalterliche	  Symbolik	  Christi	  als	  Wunde	  zu	  sehen.860	  Falkenburg	  interpretiert	  die	  Tafel	  als	  Paradebeispiel	  des	  von	  Geert	  Groote	  geforderten	   rechten	   Bildgebrauches,	   der	   die	   geistige	   Augenkommunion	   der	   reinen	  Schau	  und	  damit	  der	  „Schaulust“	  der	  populären	  Volksfrömmigkeit	  gegenüberstellt.	  Der	  Engelsfries	  hinter	  dem	  Schmerzensmann	  nehme	  auf	  den	   im	  Elevationsmoment	  gesun-­‐genen	  Hymnus	  Ecce	  panis	  angelorum	  Bezug	  und	  verweise	  darauf,	  dass	  die	  sakramentale	  Vision	  sich	  nur	  als	  spirituelle	  manducatio	   im	  Betrachter	  selbst	  vollziehen	  könne.861	   Im	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
858	  Von	  links	  nach	  rechts:	  Gebet	  im	  Garten	  Getsemane	  –	  Gefangennahme	  -­‐	  Christus	  vor	  Pilatus	  –	  Geißelung	  –	  
Dornenkrönung	  –	  Kreuztragung	  –	  bekrönend:	  Kreuzigung	  Christi.	  859	   FALKENBURG,	   R.:	   „Hieronymus	   Bosch's	  Mass	   of	   St.	   Gregory	   and	   sacramental	   vision”,	   in:	   GORMANS,	  A./LENTES,	  TH.	  (Hrsg.):	  Das	  Bild	  der	  Erscheinung.	  Die	  Gregorsmesse	  im	  Mittelalter	  (KultBild.	  Visualität	  und	  
Religion	  in	  der	  Vormoderne,	  Bd.	  III),	  Berlin	  2007,	  S.	  179-­‐206,	  192.	  860	  KOERNER,	  J.	  E.:	  „Bosch's	  Enmity“,	  in:	  HAMBURGER,	  J.	  F./KORTEWEG,	  A.	  S.	  (Hrsg.):	  Tributes	  in	  Honor	  of	  
James	  H.	  Marrow.	  Studies	  in	  Painting	  and	  Manuscript	  Illumination	  of	  the	  Late	  Middle	  Ages	  and	  Northern	  Renaissance,	  Turnhout	  2006,	  S.	  285-­‐300,	  295.	  861	  FALKENBURG	  2007,	  S.	  195-­‐197.	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Kontext	  der	   symbolischen	  Bedeutungskonnotation	  des	  Lettners	   als	  Versinnbildlichung	  des	  Kreuzigungsortes	  Christi	  präsentiert	  sich	  Bosch's	  Grisaille	  –	  in	  ihrer	  szenischen	  Ver-­‐bildlichung	  des	  vom	  Lettner	  implizierten	  Ideenzusammenhanges	  –	  als	  ein	  letzter	  Höhe-­‐punkt	   der	   formal-­‐inhaltlichen	   „Rückbindung“	   des	   Bildmotivs	   der	   malerischen	   Nach-­‐ahmung	   von	   Steinbildwerken	   auf	   den	   Außenseiten	   der	   altniederländischen	   Altäre	   an	  den	   Lettner	   als	   ideellem	   Ort	   der	   Passio	   Christi.	   In	   bemerkenswerter	   theologischer	  Verdichtung	   erscheint	   damit	   –	   im	   Kontext	   der	   vorliegenden	   Arbeit	   –	   das	   Öffnen	   des	  
Anbetungs-­Triptychons	   von	  Hieronymus	  Bosch	   als	   ein	  Durchschreiten	   des	   Lettners	   als	  Ort	  der	  Passion	  Christi	  –	  und	  damit	  ein	   „crossing	   through	  Christ“862	  –	  auf	  den	  dahinter	  liegenden	  virtuellen	  Chorraum	  des	  Paradieses	  hin.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
862	  KOERNER	  2006,	  S.	  295.	  
	  IX.	  ZUSAMMENFASSENDE	  STELLUNGNAHME	  	  	  Der	   in	  dieser	  Arbeit	  präsentierte	  Deutungsansatz	  der	  Genese	  und	  des	  medialen	  Status'	  der	   illusionierten	   Skulpturenimitationen	   auf	   den	   Außenseiten	   der	   altniederländischen	  Wandelaltäre	  unterscheidet	  sich	  grundsätzlich	  von	  den	  bislang	  in	  der	  Forschung	  beige-­‐brachten	   Hypothesen.	   Dies	   resultiert	   aus	   den	   am	   Ausgangspunkt	   der	   vorliegenden	  Arbeit	  angenommenen	  methodischen	  Voraussetzungen.	  Im	  Gegensatz	  zu	  den	  bislang	  beigebrachten	  Deutungsmodellen,	  die	  die	  Genese	  und	  den	  medialen	  Status	  der	  Altargrisaillen	  grundsätzlich	  vom	  bereits	  voll	  etablierten	  Bildmotiv	  her	   und	   ausschließlich	   auf	   Basis	   von	   dessen	   strukturimmanenten	   Charakteristika	   zu	  erklären	   suchen,	   stelle	   ich	   an	   den	   Ausgangspunkt	   der	   Untersuchung	   den	   Bildmodus	  Grisaille	   nicht	   als	   isoliertes	  Darstellungsphänomen,	   sondern	   als	   integralen	  Bestandteil	  der	  Gesamtstruktur	  des	  Wandelretabels.	  Damit	  werden	  die	  Grisaillen	  denselben	  Gesetz-­‐mäßigkeiten	   und	   zeitspezifischen	   Determinanten	   unterworfen	   die	   auf	   die	   Gesamt-­‐disposition	  der	  Altarstruktur	   formgebende	  Wirkung	  hatten:	  Dazu	  gehörten	  die	  geistig-­‐religiösen	   Strömungen	   sowie	   die	   aktuellen	   künstlerisch-­‐ästhetischen	   Tendenzen.	  Daneben	   rückt	  meine	   Arbeit	   eine	   bislang	   in	   der	   Forschungsdiskussion	   nichtbeachtete	  Determinante	   in	   den	   Blickpunkt,	   der	   im	   Verlaufe	   des	   formal-­‐inhaltlichen	   Entste-­‐hungsprozesses	   des	   altniederländischen	   Grisaille-­‐Retabels	   eine	   entscheidende	   Rolle	  zukam:	  den	  Lettner.	  Der	   Hypothese	   einer	   besonderen	   Relation	   zwischen	   der	   Architekturstruktur	   von	  Lettnereinbauten	  und	  der	  Struktur	  des	  Grisaille-­‐Retabels	  gehe	  ich	  am	  Beispiel	  des	  1432	  vollendeten	   Genter	   Altars	   nach.	   Ich	   setze	   dabei	   voraus,	   dass	   die	   Genter	   Grisaillen	  neuesten	   Datierungsergebnissen	   zufolge	   als	   Prototyp	   des	   neuartigen	   Bildmotivs	  anzusehen	  sind.	  Die	  Basis	  meiner	  Annahme,	  dass	  die	  Vorstellung	  vom	  Lettner	  im	  Sinne	  eines	  Analogons	  Pate	   für	   die	   Gestaltung	   des	   Grisailleretabels,	   konkret	   der	   Werktagsseite	   des	   Genter	  
Altars	   gestanden	   hat,	   bilden	   die	   von	   der	   Forschung	   bereits	   mehrfach	   und	   in	  
 216	  
unterschiedlichem	  Kontext	  konstatierten	  formal-­‐inhaltlichen	  Zusammenhänge	  zwischen	  dem	  altniederländischen	  Wandelretabel	   und	   architektonischen	   Strukturelementen	  des	  zeitgenössischen	  Kirchenbaus	  –	  hier	  vor	  allem	  der	  Portalarchitektur.	  Zieht	  man	  zudem	  in	  Betracht,	  dass	  der	  Lettner	  aufgrund	  seiner	  monumentalen	  architek-­‐tonischen	  Gestaltung	  und	  seiner	  liturgischen	  Funktionen	  den	  visuellen	  Brennpunkt	  der	  Laienkirche	   bildete,	   so	   ist	   nur	   schwer	   vorstellbar,	   dass	   der	   von	   der	   Literatur	  konstatierte	   Formentransfer	   von	   der	   Portalarchitektur	   zum	  Wandelretabel	   ganz	   ohne	  Vermittlerrolle	  der	  Lettnereinbauten	  stattgefunden	  haben	  sollte.	  Die	   entscheidenden	   Argumente	   dafür,	   die	   äußere	   Schauseite	   des	  Genter	   Altars	   als	   ein	  illusionistisches	   Analogon	   der	   räumlichen	   und	   inhaltlichen	   Struktur	   des	   Lettners	   zu	  deuten,	   liefert	   die	   Strukturanalyse	   der	   darauf	   abgebildeten	   Raumkompartimente.	   Sie	  zielt	   darauf	   ab	   aufzuzeigen,	   dass	   das	  dargestellte	  Raumgefüge	   (und	  hier	   insbesondere	  das	  Verkündigungskompartiment)	   im	  Kontext	  des	  Lettners	  erstmals	   in	  seiner	  Struktur	  und	  Genese	  ohne	  Rückgriff	  auf	   symbolische	  Deutungen	  erklärbar	  und	  als	  bauarchitek-­‐tonische	  Einheit	  lesbar	  wird.	  Der	   erste	   Analyseschritt	   bestimmt	   die	   innerbildlichen	   Relationen	   zwischen	   den	   en	  
grisialle	  gegebenen	  Stein-­‐	  und	  den	  beiden	  buntfarbigen	  Stifterfiguren	  –	  und	  zwar	  sowohl	  im	  Hinblick	   auf	   ihren	  Realitätsstatus	  wie	   ihre	   räumliche	  Situierung.	  Entgegen	  verbrei-­‐teter	  Forschungsmeinung	  führt	  diese	  Analyse	  zu	  der	  wesentlichen	  Erkenntnis,	  dass	  die	  so	   heterogen	   anmutenden	   Bildelemente	   „lebendiger	   Mensch“	   und	   „unbelebte	   Stein-­‐skulptur“	   nicht	   auf	   unterschiedlichen	   Realitäts-­‐	   beziehungsweise	   Fiktionsebenen	  angesiedelt	  sind,	  sondern	  ein	  und	  derselben	  –	  irdischen	  Daseinssphäre	  angehören.	  Der	  nachfolgende	  Analyseschritt	  fokussiert	  auf	  die	  Untersuchung	  des	  konkreten	  räumlichen	  Zueinander	   von	   Stifterehepaar	  und	   Johannesfiguren,	   insbesondere	   im	  Hinblick	   auf	   die	  die	   Protagonisten	   umgebende	   Raumstruktur.	   Mit	   Michael	   Viktor	   Schwarz	   lässt	   sich	  festhalten,	   dass	   sich	   trotz	   der	   gleichartig	   artikulierten	   Rahmenarchitektur	   nicht	   nur	  Stifter	   und	   Steinfiguren	   in	   einer	   jeweils	   anderen	   Projektionsweise	   dargestellt	   finden.	  Auch	   deren	   sich	   hinter	   dem	   gleichbleibenden	   Hängemaßwerk	   entfaltende	   Figuren-­‐gehäuse	   differieren	   in	   grundsätzlicher	  Weise.	   Die	   Art	   dieser	   Divergenzen	   erlaubt	   den	  Schluss,	  dass	  sich	  Mensch	  und	  Figur	  zwar	  in	  einem	  durchgehenden	  Einheitsraum,	  darin	  aber	  –	  das	   ist	  entscheidend	  –	  an	   jeweils	  unterschiedlichen	  Standorten	  befinden,	  wobei	  sich	   die	   Grisaillen	   (aufgrund	   von	   Maßstabswechsel	   und	   fehlendem	   Bodenbezug)	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gegenüber	   den	   Stiftern	   in	   erhöhter	   Position	   befinden	   müssen.	   Fragt	   man	   nach	   einer	  realen	   Architekturstruktur,	   die	   das	   Zusammenführen	   von	   in	   einer	   durchgehenden	  Arkadensequenz	   knienden	   Betern	   und	   erhöht	   (seitlich	   oder	   hinter	   ihnen)	   in	   Nischen	  angebrachten	   Steinfiguren	   im	   Sakralraum	  ermöglichte,	   so	   scheint	   diese	  Art	   der	   räum-­‐lichen	   Grunddisposition	   am	   ehesten	   einer	   maßwerkgeschmückten	   Lettnerarkatur	   zu	  entsprechen.	  Das	  wohl	  wichtigste	   Argument	   zugunsten	   der	   in	   der	   vorliegenden	  Arbeit	   postulierten	  Hypothese	  einer	  formal-­‐inhaltlichen	  Allusion	  des	  Grisaille-­‐Retabels	  auf	  die	  idealtypisch	  begriffene	   Lettnerstruktur	   liefert	   die	   bis	   dato	   im	   Retabelzusammenhang	   nicht	   ange-­‐troffene	  Art	  der	  Verkündigungsdarstellung,	  wie	  sie	  das	  mittlere	  Register	  der	  Werktags-­‐seite	  des	  Genter	  Altars	  vorführt.	  Die	  Analyse	  der	  Bildstruktur	  der	  Genter	  Verkündigung	  
an	   Maria	   im	   Kontext	   des	   Lettners	   macht	   deutlich,	   dass	   es	   über	   den	   Rekurs	   auf	   die	  Lettnerbühne	  und	  die	  darauf	  im	  Zuge	  des	  Verkündigungsspieles	  temporär	  befindlichen	  Requisiten	   und	   Kulissen	   erstmals	   möglich	   wird,	   neben	   dem	   Fensterausblick	   mit	   der	  Stadtvedute	  auch	  die	  bislang	  ungeklärten	  Lichtverhältnisse	  des	  Verkündigungsraumes,	  vor	   allem	   aber	   dessen	   komplexe	   Architekturstruktur	   ohne	   Rückgriff	   auf	   symbolische	  Deutungen	  zu	  erklären.	  Auf	  der	  Basis	  des	  soweit	  Erarbeiteten	  findet	  sich	  die	  zentrale	  Frage	  nach	  der	  Genese	  der	  altniederländischen	   Grisaillen	   in	   der	   vorliegenden	   Arbeit	   mit	   folgender	   Hypothese	  beantwortet:	  Die	  Grisaillen	  des	  Genter	  Altars	  –	  als	  Prototyp	  des	  neuartigen	  Bildmotivs	  –	  entstanden	  im	  Prozess	  einer	   im	  Sinne	  des	  altniederländischen	  „projektiven	  Realismus“	  (Winfried	  Wilhelmy)	  erfolgten	  „Reduktion“	  (Erwin	  Panofsky)	  der	  idealtypischen	  Archi-­‐tekturstruktur	   des	   Lettners	   (als	   dem	   vertrauten	   Existenzraum	   von	   steinernen	  Heiligenfiguren	   und	   „lebenden“	   Stiftern)	   in	   die	   zweidimensionale	   Illusionsebene	   des	  Grisaille-­‐Retabels.	  Diese	  Tatsache	  bedeutet	  jedoch	  keineswegs,	  dass	  die	  in	  der	  vorliegenden	  Arbeit	  aufge-­‐zeigten	   Bezüge	   zum	   Lettner	   im	   Sinne	   einer	   mimetischen	   Abschilderung	   realer	  architektonischer	  Gegebenheiten	  zu	  verstehen	  wären.	  Vielmehr	  handelt	  es	  sich	  auch	  bei	  dieser	  illusionistischen	  Wirklichkeit	  gemäß	  dem	  „projektiven	  Realismus“	  der	  altnieder-­‐ländischen	  ars	  nova	  um	  ein	  –	  überspitzt	   formuliert	  –	  künstlerisch	   freies	   „Zitieren“	  von	  einzelnen,	  ausgesprochen	  lettner-­‐spezifischen	  Gestaltungselementen	  (Steinfigur,	  Nische,	  Lettnerbühne,	  Rekurs	  auf	  „klassische“	  Inhalte	  von	  Lettnerprogrammen),	  um	  über	  diese	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all	   jene	   polyvalenten,	   beim	   zeitgenössischen	   Betrachter	   als	   präsent	   vorauszusetzende	  Bedeutungskonnotationen	   zu	   aktivieren,	   die	   der	   Bezug	   zur	   Lettnerarchitektur	  bereitstellte.	  Die	   Funktion	   der	   beiden	   Johannes-­‐Figuren	   der	   äußeren	   Schauseite	   des	   Genter	   Altars	  resultiert	  in	  diesem	  Interpretationskontext	  aus	  der	  Tatsache,	  dass	  diese	  Figuren	  gerade	  als	  Grisaillen	  auf	  unzweifelhafte	  Weise	  ihre	  Zugehörigkeit	  zur	  konkreten	  und	  greifbaren	  Realität	   des	   Lettners	   bezeugen	   und	   damit,	   ebenso	   wie	   die	   beiden	   Stifterfiguren,	   die	  beiden	   Verkündigungs-­‐	   sowie	   die	   Propheten-­‐	   und	   Sybillenfiguren,	   die	   real-­‐irdische	  Wirklichkeit	   repräsentieren	   –	   im	   Gegensatz	   zu	   der	   auf	   der	   Retabelinnenseite	   visuali-­‐sierten	  überirdischen	  Wirklichkeit	  der	  himmlischen	  Vision.	  Die	   Tatsache,	   dass	   sich	   die	   Heiligenfiguren	   im	   Modus	   der	   Grisaille	   auf	   die	   zwei-­‐dimensionale	   Illusionsebene	   des	   Retabels	   „transponiert“	   finden,	   obwohl	   im	   Existenz-­‐raum	   des	   Lettners	   ausdrücklich	   neben	   unpolychromierten	   zumindest	   auch	   von	   teil-­‐polychromierten	   respektive	   buntfarbigen	   Skulpturen	   ausgegangen	  werden	   kann,	   lässt	  sich	   damit	   erklären,	   dass	   den	   im	   Modus	   der	   Grisaille	   gegebenen	   Johannes-­‐Figuren	  gewissermaßen	   die	   Rolle	   einer	   „vorbeugenden	   Maßnahme“	   gegen	   eine	   mögliche	  Vermischung	   der	   beiden	   Wirklichkeitsebenen	   des	   Retabels	   zukommt	   –	   was	   insofern	  umso	   notwendiger	   erscheint,	   als	   die	   Gestalt	   Johannes	   des	   Täufers	   in	   beiden	   unter-­‐schiedlichen	  Realitätssphären	  des	  Retabels	  erscheint.	  	  Damit	  erklärt	  der	   in	  der	  Kontextualität	  des	  Lettners	  aufgezeigte	   funktionale	  Charakter	  der	  Genter	  Johannes-­‐Grisaillen	  nun	  erstmals	  auch,	  auf	  begründete	  Weise,	  die	  irritierende	  farbliche	   Kontrastwirkung	   der	   steinfarbenen	   Johannes-­‐Figuren	   und	   der	   buntfarbigen	  Stifter,	  die	  sich	  bislang	  einem	  schlüssigen	  Interpretationsversuch	  entzogen	  hatte.	  Weiter	   gestützt	   erscheint	   die	   hier	   vorgelegte	  Hypothese	   durch	   die	   Art	   und	  Weise	   des	  Rekurses	  auf	  die	  hochkomplexe	  Gesamtkonzeption	  des	  Genter	  Altars	  durch	  prominente	  Nachfolgewerke	   wie	   etwa	   Rogier	   van	   der	   Weydens	  Weltgerichtstriptychon	   in	   Beaune	  und	   Hans	   Memlings	   Danziger	   Weltgerichtsaltar,	   die	   die	   Darstellung	   von	   en	   grisaille	  gegebenen	  Heiligenfiguren	   im	  Beisein	  der	  Stifter	  auf	  den	  Retabelaußenseiten	  ebenfalls	  als	   durch	   deren	   Eingebundensein	   in	   die	   Kontextualität	   des	   Lettners	   begründet	  wahrnehmen	  und	  in	  diesem	  Sinne	  paraphrasieren.	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Dass	  jedoch	  eben	  dieses	  paradigmatische	  Eyckische	  Modell	  von	  den	  Nachfolgekünstlern	  nicht	   in	   dem	  ursprünglich	   intendierten	   Sinn	  weitertradiert	  wurde,	   liegt	   an	   der	   relativ	  raschen	   „Emanzipation“	   des	   neuen	   Darstellungsmodus'	   vom	   ursprünglichen	   Lettner-­‐zusammenhang:	   im	   Verlauf	   eines	   „Abstrahierungsprozesses“,	   den	   die	   enorme	  Faszination	   und	   Popularität	   des	   neuartigen	   Bildphänomens	   zusätzlich	   beschleunigte,	  fand	  sich	  das	  Bildmotiv	  immer	  stärker	  aus	  seiner	  ursprünglichen	  Kontextualität	  heraus-­‐gelöst,	   weil	   die	   nachfolgenden	   Künstler	   die	   lettnerspezifischen	   Elemente	   des	   Genter	  
Altars	   nicht	  mehr	  oder	  nurmehr	  partiell	   aufnahmen.	  Zu	  diesem	  Emanzipationsprozess	  vom	   ursprünglichen	   Entstehungskontext	   im	   Lettnerzusammenhang	   trug	   dabei	   bereits	  Jan	   van	   Eyck	   selbst	   –	   mit	   Werken	   wie	   dem	   Thyssen-­Diptychon	   oder	   dem	   Dresdner	  
Triptychon	   –	  bei,	  deren	  Grisaillen	  keinen	  direkten	  Bezug	  mehr	  zum	  Lettner	  aufweisen.	  Damit	  begannen	  die	  Grisailledarstellungen	  auf	  den	  Außenseiten	  der	  altniederländischen	  Wandelretabel	   sukzessive	   als	   autonomer	   Bildmodus	   (vorzugsweise	   im	   Bildformular	  einer	   steinernen	   Verkündigungsgruppe)	   zu	   fungieren.	   Als	   in	   der	   Folge	   dieser	   Ent-­‐wicklung	   auch	   dessen	   Steinqualitäten	   immer	   stärker	  malerisch	   aufgebrochen	  wurden,	  mutierte	  das	  Motiv	  mit	  der	  Zeit	  zu	  einem	  reinen	  Stilmittel.	  Diesem	  Wandlungsprozess	   entsprach	   in	   der	   kunstgeschichtlichen	   Forschung	   eine	   Art	  „Auratisierung“	   des	   Bildmotivs	   der	   illusionierten	   Skulpturennachahmung,	   welches	  primär	  als	  rätselhaft	  und	  schwer	  deutbar	  wahrgenommen	  wurde.	  Die	  dadurch	  bedingte	  Konzentration	  der	  Forschung	  auf	  die	  innere	  Struktur	  des	  Bildphänomens	  Grisaille	  (wie	  etwa	   dessen	   Oszillieren	   zwischen	   Verlebendigung	   und	   Versteinerung,	   zwischen	   dem	  Real-­‐Mimetischen	   und	   dem	   Optisch-­‐Illusionistischen)	   führte	   in	   der	   Konsequenz	   dazu,	  dass	  man	   das	   Grisaille-­‐Phänomen	   bildimmanent	   als	   bloßen	   Bedeutungsträger	   deutete	  beziehungsweise	   den	   Grisaillen	   eine	   rein	   zeichenhaft-­‐metaphorische	   Funktion	  zuschrieb.	  Die	   in	   der	   vorliegenden	   Arbeit	   angewandte	   Verfahrensweise	   sucht	   diesen	   bild-­‐immanenten	   Interpretationsansatz	   zu	   überschreiten,	   indem	   sie	   die	   Genese	   und	   den	  medialen	   Status	   der	   altniederländischen	   Grisaillen	   aus	   dem	   Eingebundensein	   dieses	  Bildmotivs	   in	   die	   architektonisch-­‐ideelle	   Kontextualität	   des	   Lettners	   zu	   bestimmen	  sucht.	  Es	  ist	  dabei	  wichtig,	  darauf	  hinzuweisen,	  dass	  das	  in	  der	  vorliegenden	  Arbeit	  auf	  dieser	  Basis	   entwickelte	   Interpretationsmodell	   der	   Genese	   und	   des	   medialen	   Status'	   der	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gemalten	  Skulpturenimitationen	  den	  bislang	  von	  der	  Forschung	  erarbeiteten	  bildimma-­‐nenten	   Erklärungsansätzen	   dieses	   Darstellungsphänomens	   keinesfalls	   widerspricht.	  Tatsächlich	   können	   diese	   als	   durchaus	   komplementär	   dazu	   betrachtet	   werden.	   Diese	  Tatsache	  resultiert	  aus	  der	  Entwicklungsgeschichte	  des	  Bildmotivs	  Altargrisaille	  selbst,	  das	   im	   Laufe	   seiner	   zunehmenden	   „Verselbständigung“	   weitere	   Zusatzfunktionen	  übernehmen	   konnte	   respektive	   auch	   übernahm.	   Mit	   dem	   in	   der	   vorliegenden	   Arbeit	  präsentierten	  Erklärungsmodell	  kollidieren	  daher	  weder	  die	  von	  Preimesberger	   in	  die	  Diskussion	   eingeführte	   Paragone-­‐Funktion,	   und	   die	   damit	   thematisierte	   Selbst-­‐reflexivität	   der	  Malerei,	   noch	   die	   von	   Grams-­‐Thieme	   in	   den	   Grisaillen	   als	   „lebendigen	  Steinen“	   verortete	   „Vermittlungsfunktion	   als	   Zwischenstufe	   im	  Grenzbereich	   zwischen	  menschlicher	  und	  göttlicher	  Sphäre“863,	  und	  nicht	  zuletzt	  auch	  die	  von	  Itzel	  postulierte	  anti-­‐idolatrische	   Funktion	   des	   Bildmotivs	   der	   monochromen	   Skulpturendarstellung.	  Gleiches	   gilt	   insbesondere	   auch	   für	   die	   liturgisch	   motivierten	   Funktionen	   der	   Grau-­‐malerei	   auf	   Altaraußenflügeln,	   wie	   die	   vor	   allem	   für	   Grisailledarstellungen	   der	  Verkündigung	  von	  Teasdale	  Smith	  erarbeitete	  Funktionsanalogie	  zu	  Fastenvelen,	  in	  der	  die	   Grisaillen	   zu	   „Medien	   des	   Bildentzugs“864	   werden	   sowie	   schließlich	   auch	   für	   die	  diesem	   semantisch	   hochkomplexen	   Bildmotiv	   inhärenten	   zeichenhaft-­‐metaphorischen	  Funktionen.	  Im	   Hinblick	   auf	   die	   zentrale	   Fragestellung	   der	   vorliegenden	   Arbeit	   ermöglicht	   es	   der	  Rückbezug	  auf	  den	  „Chronotopos	  des	  Lettners“	  –	  mit	  seinem	  komplexen	  Konnotations-­‐	  und	  Assoziationssystem	   –	   als	   architektonisch-­‐ideellem	  Referenzraum	   im	  Entstehungs-­‐prozess	   des	   Bildmotivs	   Altargrisaille	   nicht	   nur	   in	   begründeter	   Weise	   die	   Genese	   des	  neuartigen	  Bildmotivs	  auszudeuten,	  sondern	  liefert	  auch	  erstmals	  einen	  „gemeinsamen	  Nenner“	  für	  die	  Interpretation	  anderer	  Erscheinungsweisen	  dieses	  Bildphänomens,	  wie	  der	  „Semi-­‐Grisaillen“	  und	  des	  „Archivoltenmotivs“.	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  311.	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  Abb.	  1.	  Landkarte	  mit	  der	  Entwicklung	  des	  burgundischen	  Staates	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  Abb.	  2.	  Jan	  und	  Hubert	  van	  Eyck:	  Genter	  Altar,	  vollendet	  1432,	  geschlossener	  	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Zustand,	  Gent,	  St.	  Bavo	  
 251	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
Abb.	  3.	  Jan	  und	  Hubert	  van	  Eyck:	  Genter	  Altar,	  vollendet	  1432,	  geöffneter	  Zustand,	  	  
	  Gent,	  St.	  Bavo	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Abb.	  4.	  Rogier	  van	  der	  Weyden:	  Weltgerichtsaltar,	  zwischen	  1443	  und	  1451,	  	  
	  geschlossener	  Zustand,	  Beaune,	  Musée	  de	  l'Hôtel-­Dieu	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Abb.	  5.	  Rogier	  van	  der	  Weyden:	  Weltgerichtsaltar,	  zwischen	  1443	  und	  1451,	  	  
	  	  geöffneter	  Zustand,	  Beaune,	  Musée	  de	  l'Hôtel-­Dieu	  (darüber:	  linke	  	  	  	  	  	  	  
	  	  äusserste	  Tafel	  mit	  der	  Paradiesespforte)	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Abb.	  6.	  Hans	  Memling:	  Weltgerichtstriptychon,	  geschlossener	  Zustand,	  um	  1467-­	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  1471,	  Gdańsk/Danzig,	  Muzeum	  Narodowe	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Abb.	  7.	  Hans	  Memling:	  Weltgerichtstriptychon,	  geschlossener	  und	  geöffneter	  	  	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Zustand,	  um	  1467-­71,	  Gdańsk/Danzig,	  Muzeum	  Narodowe	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Abb.	  8.	  Jan	  van	  Eyck:	  Madonna	  in	  einer	  Kirche,	  um	  1425,	  Berlin,	  Staatliche	  Museen,	  	  
	  Gemäldegalerie	  
	  
 257	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
Abb.	  9.	  Jan	  van	  Eyck:	  Madonna	  in	  einer	  Kirche	  (Detail),	  um	  1425,	  Berlin,	  Staatliche	  	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Museen,	  Gemäldegalerie	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Abb.	  10a.	  Strassburg,	  Münster:	  Stich	  von	  J.	  Brunn	  (Detail),	  17.	  Jh.	  	  
	  
Abb.	  10b.	  Strassburg,	  Münster:	  Stich	  des	  Lettners	  von	  Jean-­Jacques	  Arhardt,	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  um	  1660,	  Strassburg,	  Musée	  de	  l'Oeuvre	  de	  Notre-­Dame	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Abb.	  11.	  Vrancke	  van	  der	  Stockt:	  Altar	  von	  Cambrai	  (Detail),	  um	  1470,	  Madrid,	  	  
	  	  	  	  Museo	  Nacional	  del	  Prado	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Abb.	  12.	  Rogier	  van	  der	  Weyden:	  Sakramentsaltar	  (Detail),	  um	  1440-­45,	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Antwerpen,	  Museum	  voor	  Schone	  Kunsten	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Abb.	  13.	  Hendrick	  van	  Steenwijck	  d.	  J.	  und	  Frans	  Francken	  II:	  Innenansicht	  der	  St-­	  	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Pieterskerk	  in	  Leuven	  (Gesamtansicht	  und	  Detail),	  um	  1640	  (?),	  Brüssel,	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Musée	  Royaux	  des	  Beaux-­Arts	  de	  Belgique	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  Abb.	  14.	  Rekonstruktion	  des	  Genter	  Altars	  nach	  Lotte	  Brand	  Philip	  	  
	  	  	  	  	  	  (geschlossener	  und	  geöffneter	  Zustand)	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Abb.	  15.	  Bern,	  Französische	  Kirche:	  (oben)	  Lettner	  von	  SW;	  (unten)	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Verkündigungs-­Maria	  und	  Erzengel	  Gabriel	  und	  der	  Prophet	  Jesaja	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  von	  der	  Lettnerfront,	  1495	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Abb.	  16.	  Hans	  Memling:	  Greverade-­Altar,	  geschlossener	  Zustand,	  Verkündigung	  an	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Maria,	  1491,	  Lübeck,	  Sankt	  Annen-­Museum	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Abb.	  17.	  Jan	  und	  Hubert	  van	  Eyck:	  Genter	  Altar,	  vollendet	  1432,	  geschlossener	  	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Zustand,	  unteres	  Register,	  Gent,	  St.	  Bavo	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Abb.	  18.	  Meister	  der	  Maria	  von	  Burgund:	  Margarete	  von	  York	  und	  Maria	  von	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Burgund	  im	  Gebet	  vor	  einem	  Altar,	  Gent,	  1476-­77,	  Windsor,	  Windsor	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Castle	  (fol.	  2v)	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Abb.	  19.	  Jan	  Tavernier:	  „Miracles	  de	  Notre-­Dame“:	  Die	  Jungfrau	  Maria	  heilt	  einen	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Krüppel,	  Oudenaarde,	  1458-­60,	  Bd.	  2,	  Paris,	  Bibliothèque	  nationale	  (ms.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Fr.	  9199,	  fol.	  58r)	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Abb.	  20.	  Sainte	  Chapelle	  in	  Paris:	  Chor	  mit	  Reliquien-­Tribüne,	  Gouache	  von	  1837,	  	  
	  	  signiert	  von	  M.	  B.,	  nach	  einer	  Miniatur	  des	  Pontifical	  de	  Poitiers	  des	  Duc	  	  	  	  	  
	  	  de	  Bedford,	  zwischen	  1424-­1432	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Abb.	  21.	  Lettner	  der	  Kathedrale	  von	  Reims,	  1417-­18,	  Lithographie	  aus	  dem	  19.	  Jh.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  von	  Boudié	  und	  Camuset	  nach	  einer	  Zeichnung	  von	  Jacques	  Cellier	  aus	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  dem	  16.	  Jh.,	  Reims,	  Bibliothèque	  municipale	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Abb.	  22.	  Limoges,	  Kathedrale:	  Lettner,	  späte	  1530er	  Jahre,	  	  
	  	  	  	  	  oben:	  Lithographie	  
	  	  	  	  	  unten:	  Photo	  nach	  Versetzung	  an	  die	  Westwand	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  Abb.	  23.	  Breisach,	  Münster	  St.	  Stephan:	  Lettner,	  um	  1497,	  vor	  Ausbruch	  der	  	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Lettnerrückwand	  1930	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Abb.	  24.	  Jan	  und	  Hubert	  van	  Eyck:	  Genter	  Altar:	  Verkündigung	  an	  Maria,	  vollendet	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  1432,	  geschlossener	  Zustand,	  oberes	  Register,	  Gent,	  St.	  Bavo	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  Abb.	  25.	  Jan	  und	  Hubert	  van	  Eyck:	  Genter	  Altar,	  Detail	  der	  Tafel	  mit	  dem	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Verkündigungsengel	  und	  den	  beiden	  Mitteltafeln,	  Infrarot-­Aufnahme	  
	  
	  
 274	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
Abb.	  26.	  Meister	  von	  Uttenheim:	  Fragmente	  eines	  Marienretabels,	  Verkündigung,	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
	  	  	  	  um	  1470-­80,	  Kempten,	  Alpenländische	  Galerie	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Abb.	  27.	  Meister	  von	  Flémalle:	  Mérodealtar,	  um	  1425,	  The	  Metropolitan	  Museum	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  of	  Art,	  The	  Cloisters	  Collection	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Abb.	  28.	  Hugo	  van	  der	  Goes:	  Edinburgher	  Tafeln,	  Außenseite	  des	  rechten	  Flügels	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  mit	  Edward	  Bonkil	  und	  zwei	  Engeln,	  um	  1473-­77,	  Edinburgh,	  The	  Royal	  	  	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Collection,	  On	  loan	  to	  National	  Gallery	  of	  Scotland	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Abb.	  29.	  Jan	  und	  Hubert	  van	  Eyck:	  Genter	  Altar,	  vollendet	  1432,	  geschlossener	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Zustand,	  rechte	  äußere	  Tafel,	  Verkündigung	  (Detail),	  Gent,	  St.	  Bavo	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Abb.	  30.	  Jan	  und	  Hubert	  van	  Eyck:	  Genter	  Altar,	  vollendet	  1432,	  geschlossener	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Zustand,	  linke	  obere	  Mitteltafel,	  Ausblick	  (Detail),	  Gent,	  St.	  Bavo	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  Abb.	  31.	  Modell	  des	  Himmelfahrts-­Spiels	  in	  S.	  Maria	  del	  Carmine	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Abb.	  32.	  Toul,	  Kathedrale	  St.	  Etienne:	  oben:	  Grundriss	  der	  Kathedrale	  mit	  den	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Bauphasen	  (gelb	  markiert	  die	  beiden	  Chortürme);	  	  
	  	  	  	  	  unten:	  Ansicht	  der	  Chorseite	  von	  der	  Mosel	  aus	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  Abb.	  33.	  Toul,	  Kathedrale	  St.	  Etienne,	  Inneneinblick:	  Querhaus	  und	  	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Chorflankentürme	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  Abb.	  34.	  Toul,	  Kathedrale	  St.	  Etienne:	  Choreinblick	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Abb.	  35.	  Jan	  und	  Hubert	  van	  Eyck:	  Genter	  Altar,	  vollendet	  1432,	  geschlossener	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Zustand,	  linke	  und	  rechte	  obere	  Mitteltafel,	  Ausblick	  und	  Nische,	  Gent,	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  St.	  Bavo	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  Abb.	  36.	  Le	  Puy-­en-­Velay,	  Kathedrale	  Le-­Puy-­Sainte-­Marie:	  Kuppelreihe,	  12.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Jahrhundert	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Abb.	  37a	  und	  b.	  Jan	  und	  Hubert	  van	  Eyck:	  Genter	  Altar,	  vollendet	  1432,	  Gent,	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  St.	  Bavo	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  geschlossener	  Zustand:	  Details	  des	  Rahmenwerks	  mit	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  illusionierter	  Steinquaderung	  (Tafeln	  mit	  Jodocus	  Vijd	  und	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Johannes	  dem	  Evangelisten),	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Abb.	  38.	  Rogier	  van	  der	  Weyden,	  Werkstatt	  (?):	  Flügel	  des	  Werl-­Altars:	  Heinrich	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  von	  Werl	  mit	  Johannes	  dem	  Täufer	  (Gesamtansicht	  und	  Detail),	  1438,	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Madrid,	  Museo	  Nacional	  del	  Prado	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  Abb.	  39.	  Rogier	  van	  der	  Weyden,	  Werkstatt	  (?):	  Flügel	  des	  Werl-­Altars:	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Die	  hl.	  Barbara	  lesend	  (Gesamtansicht	  und	  Detail),	  1438,	  Madrid,	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Museo	  Nacional	  del	  Prado	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  Abb.	  40.	  Meister	  von	  Flémalle-­Werkstatt:	  Das	  Stabwunder	  und	  die	  Vermählung	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Mariens,	  um	  1430,	  Madrid,	  Museo	  Nacional	  del	  Prado	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  (oben:	  Gesamtansicht)	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  Abb.	  41.	  Simon	  Marmion:	  Retabel	  von	  Saint-­Omer	  (Detail),	  vor	  1459,	  Berlin,	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Staatliche	  Museen,	  Gemäldegalerie	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Abb.	  42.	  Jan	  und	  Hubert	  van	  Eyck:	  Genter	  Altar,	  Adam	  und	  Eva,	  vollendet	  1432,	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Gent,	  St.	  Bavo	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  Abb.	  43.	  Modell	  des	  Genter	  Altars	  in	  der	  Vijd-­Kapelle	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  (von	  Heinz	  Jürgen	  Sauermost)	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Abb.	  44.	  Der	  Genter	  Altar	  an	  seinem	  ursprünglichen	  Aufstellungsort	  in	  der	  Vijd-­	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Kapelle,	  geöffneter	  Zustand	  mit	  maximaler	  Öffnung	  der	  Flügel	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  (Aufnahme	  von	  1986)	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Abb.	  45.	  Hans	  Memling:	  Johannesaltärchen,	  geschlossener	  und	  geöffneter	  Zustand,	  	  
	  	  	  	  um	  1485-­1490,	  Wien,	  Kunsthistorisches	  Museum	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Abb.	  46.	  Der	  Genter	  Altar	  an	  seinem	  ursprünglichen	  Aufstellungsort	  in	  der	  Vijd-­	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Kapelle,	  geschlossener	  Zustand	  (Aufnahme	  von	  1986)	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Abb.	  47.	  Hans	  Memling:	  Moreel-­Triptychon,	  geschlossener	  und	  geöffneter	  Zustand,	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  1484,	  Brügge,	  Stedelijke	  Musea,	  Groeningemuseum	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  Abb.	  48.	  Anonymer	  Meister:	  Edelheer-­Triptychon,	  geschlossener	  und	  geöffneter	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Zustand,	  1443,	  Löwen,	  St.	  Peter	  
	  
	  
 297	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
Abb.	  49.	  Hugo	  van	  der	  Goes:	  Portinari-­Altar,	  geschlossener	  und	  geöffneter	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Zustand,	  um	  1475-­1477,	  Florenz,	  Uffizien	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Abb.	  50.	  Dieric	  Bouts	  und	  Hugo	  van	  der	  Goes:	  Triptychon	  mit	  der	  Marter	  des	  hl.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Hippolytus,	  geschlossener	  und	  geöffneter	  Zustand,	  Anfang	  1470er	  Jahre,	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Brügge,	  Stedelijke	  Musea,	  Groeningemuseum,	  Depot	  Sint-­Salvator	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Abb.	  51.	  Meister	  von	  Flémalle:	  Fragment	  eines	  doppelseitig	  bemalten	  Altarflügels,	  	  
Johannes	  der	  Täufer,	  1430er	  Jahre,	  Frankfurt	  am	  Main,	  Städel	  Museum	  	  	  	  
(Versoseite	  von	  79a)	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Abb.	  52.	  Meister	  von	  Flémalle:	  „Flémaller	  Tafeln“:	  Gnadenstuhl,	  Die	  stillende	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Gottesmutter	  und	  die	  Hl.	  Veronika	  mit	  dem	  Schweisstuch	  Christi,	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  zwischen	  1427-­30,	  Frankfurt	  am	  Main,	  Städel	  Museum	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Abb.	  53a.	  Rekonstruktion	  des	  „Flémaller	  Altares“	  in	  drei	  Öffnungszuständen	  	  
	  	  	  	  	  	  (nach	  Stephan	  Kemperdick)	  
	  
Abb.	  53b.	  Meister	  von	  Flémalle-­Kopie:	  Hl.	  Gudula,	  Zeichnung,	  Rotterdam,	  Museum	  	  
	  	  	  	  	  	  	  Boymans-­van	  Beuningen	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Abb.	  54.	  oben:	  Modell	  des	  Verkündigungs-­Spiels	  in	  SS.	  Annunziata;	  	  
	  	  	  unten:	  Rekonstruktionszeichnung	  der	  Verkündigung	  in	  SS.	  Annunziata	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  Abb.	  55.	  Anonymer	  Meister:	  Verkündigung	  an	  Maria,	  Mitte	  13.	  Jh.,	  Florenz,	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  SS.	  Annunziata	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Abb.	  56.	  Rogier	  van	  der	  Weyden:	  Kreuzigung	  Christi,	  um	  1454-­55,	  El	  Escorial,	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Real	  Monasterio	  de	  San	  Lorenzo	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Abb.	  57.	  Rogier	  van	  der	  Weyden:	  Kreuzigungsdiptychon	  mit	  der	  trauernden	  Maria	  	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  und	  Johannes	  und	  dem	  Gekreuzigten,	  um	  1463-­64,	  Philadelphia,	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Philadelphia	  Museum	  of	  Art	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  Abb.	  58.	  Klosterkirche	  Mauerbach	  bei	  Wien:	  Blick	  zur	  Laienbrüderkirche,	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  vor	  der	  Rückführung	  in	  den	  Zustand	  um	  1700	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  Abb.	  59.	  Rogier	  van	  der	  Weyden:	  Johannesaltar,	  um	  1453-­55,	  Berlin,	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Staatliche	  Museen,	  Gemäldegalerie	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  Abb.	  60.	  Rogier	  van	  der	  Weyden:	  Miraflores-­Altar,	  um	  1435,	  Berlin,	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Staatliche	  Museen,	  Gemäldegalerie	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Abb.	  61.	  Nach	  den	  Brüdern	  Limburg:	  Der	  hl.	  Hieronymus	  im	  Gehäuse,	  um	  1410-­16,	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Paris,	  Bibliothèque	  nationale	  (fr.	  166,	  fol.	  A.)	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Abb.	  62a.	  Unbekannter	  Meister	  der	  Nordschweiz	  oder	  vom	  Bodensee:	  Tafeln	  aus	  	  	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  dem	  Leben	  der	  hl.	  Magdalena,	  Die	  Predigt	  der	  hl.	  Magdalena	  in	  Aix,	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  um	  1500,	  Donaueschingen,	  Fürstlich	  Fürstenbergische	  Sammlungen	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
Abb.	  62b.	  Meister	  des	  Marienlebens:	  Tempelgang	  Mariens	  aus	  einem	  Marienleben-­	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  zyklus,	  um	  1480,	  München,	  Bayerische	  Staatsgemäldesammlungen	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  Abb.	  63.	  Berthold	  Furtmeyr:	  Beschneidung	  Christi,	  Salzburger	  Missale,	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  um	  1478–nach	  1489,	  München,	  Bayerische	  Staatsbibliothek,	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Clm	  15708,	  fol.	  34v	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Abb.	  64.	  Hans	  Memling:	  Triptychon	  des	  Jan	  Floreins,	  geschlossener	  und	  geöffneter	  	  
	  	  	  	  	  Zustand,	  1479,	  Brügge,	  Sint-­Janshospitaal,	  Memlingmuseum	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Abb.	  65.	  Nachfolger	  des	  Hans	  Memling:	  Einkleidung	  des	  hl.	  Ildefons,	  Valladolid,	  	  	  	  	  	  	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Museo	  Nacional	  de	  Escultura	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  Abb.	  66.	  Schema	  eines	  Kartäuserlettners	  (nach	  Friedrich	  Mühlberg)	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  Abb.	  67.	  Tübingen,	  St.	  Georg:	  Lettner,	  um	  1490	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  Abb.	  68.	  Valencia,	  Kathedrale:	  Antonio	  Dalmau	  u.	  A.:	  Lettner,	  1441-­1446	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  Abb.	  69.	  Anonym	  (nördliche	  Niederlande):	  Die	  Jungfrau	  Maria	  erscheint	  dem	  Hl.	  	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Dominikus	  und	  einer	  Gruppe	  von	  Dominikanern,	  um	  1500,	  Utrecht,	  	  	  	  	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Museum	  Catharijneconvent	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  Abb.	  70.	  Geertgen	  tot	  Sint	  Jans,	  Nachfolger:	  Die	  Heilige	  Sippe,	  um	  1495,	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Amsterdam,	  Rijksmuseum	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  Abb.	  71.	  Jan	  van	  Eyck:	  Verkündigungs-­Diptychon,	  um	  1435,	  Madrid,	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Museo	  Thyssen-­Bornemisza	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Abb.	  72.	  Meister	  von	  Flémalle:	  Die	  Heiligen	  Jakobus	  der	  Ältere	  und	  Klara,	  um	  1430,	  	  
	  	  	  	  	  Madrid,	  Museo	  Nacional	  del	  Prado	  (Versoseite	  von	  Abb.	  40)	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Abb.	  73.	  „Gruppe	  Meister	  von	  Flémalle“:	  Hl.	  Katharina,	  Zeichnung,	  Amsterdam,	  	  
	  	  	  	  	  Rijksmuseum	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Abb.	  74a.	  rechts:	  Meister	  von	  Flémalle:	  Fragment	  eines	  doppelseitig	  bemalten	  
Altarflügels,	  Der	  Schächer	  zur	  linken	  Christi,	  Frankfurt	  am	  Main,	  Städel	  Museum	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
Abb.	  74b.	  Umkreis	  des	  Meisters	  der	  Ursulalegende:	  Kopie	  nach	  dem	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Passionsretabel	  des	  Meisters	  von	  Flémalle,	  um	  1475,	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  geschlossener	  und	  geöffneter	  Zustand,	  Liverpool,	  Walker	  Art	  Gallery	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Abb.	  75.	  Meister	  von	  Flémalle:	  „Flémaller	  Tafeln“:	  Gnadenstuhl,	  zwischen	  1427-­30,	  	  
	  	  	  	  	  Frankfurt	  am	  Main,	  Städel	  Museum	  
	  
 324	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
Abb.	  76.	  Josse	  van	  der	  Baren:	  Mater	  dolorosa	  (Rückseite	  der	  Flémaller	  Madonnen-­	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  tafel),	  um	  1600,	  Frankfurt	  am	  Main,	  Städel	  Museum	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Abb.	  77.	  Mitarbeiter	  des	  Jan	  van	  Eyck:	  Diptychon	  mit	  Johannes	  dem	  Täufer	  und	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Madonna	  mit	  Kind,	  um	  1440,	  Paris,	  Musée	  du	  Louvre	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  Abb.	  78.	  Jan	  van	  Eyck:	  Dresdener-­Triptychon,	  geschlossener	  und	  geöffneter	  	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Zustand,	  1437,	  Dresden,	  Gemäldegalerie	  Alte	  Meister	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Abb.	  79.	  Hieronymus	  Bosch:	  Triptychon	  mit	  der	  Anbetung	  der	  Könige,	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  geschlossener	  Zustand:	  Gregorsmesse,	  um	  1495,	  Madrid,	  Museo	  Nacional	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  del	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  Galerie	  Aus:	  Lüken,	  S.:	  Die	  Verkündigung	  an	  Maria	   im	  15.	  und	  frühen	  16.	   Jahrhundert,	  Göttingen	  2000,	  Abb.	  89	  	   	   	  
27	   Meister	  von	  Flémalle:	  Mérodealtar,	  um	  1425,	  The	  Metropolitan	  Museum	  of	  Art,	  The	  
Cloisters	  Collection	  	  Aus:	   Ausst.	   Kat.	  Der	  Meister	   von	   Flémalle	   und	   Rogier	   van	   der	  Weyden	   (Frankfurt	   a.	  M.-­‐Berlin	  2008-­‐2009),	  Kemperdick,	  S./Sander,	  J.	  (Hrsg.),	  Ostfildern	  2008,	  S.	  139,	  Abb.	  97	  	   	   	  
28	   Hugo	   van	   der	   Goes:	   Edinburgher	   Tafeln,	   Außenseite	   des	   rechten	   Flügels	   mit	  
Edward	  Bonkil	  und	  zwei	  Engeln,	  um	  1473-­77,	  Edinburgh,	  The	  Royal	  Collection,	  On	  
loan	  to	  National	  Gallery	  of	  Scotland	  Aus:	  Sander,	  J.:	  Hugo	  van	  der	  Goes.	  Stilentwicklung	  und	  Chronologie,	  Mainz	  1992,	  Tf.	  11	  	   	   	  
29	   Jan	   und	   Hubert	   van	   Eyck:	   Genter	   Altar,	   vollendet	   1432,	   geschlossener	   Zustand,	  
rechte	  äußere	  Tafel,	  Verkündigung	  (Detail),	  Gent,	  St.	  Bavo	  Aus:	   Ausst.	   Kat.	  Der	  Meister	   von	   Flémalle	   und	   Rogier	   van	   der	  Weyden	   (Frankfurt	   a.	  M.-­‐Berlin	  2008-­‐2009),	  Kemperdick,	  S./Sander,	  J.	  (Hrsg.),	  Ostfildern	  2008,	  S.	  30,	  Abb.	  16	  	   	  
30	   Jan	   und	   Hubert	   van	   Eyck:	   Genter	   Altar,	   vollendet	   1432,	   geschlossener	   Zustand,	  
linke	  obere	  Mitteltafel,	  Ausblick	  (Detail),	  Gent,	  St.	  Bavo	  Aus:	  De	  Patoul,	  B.	  et	  al	  (Hrsg.):	  Les	  Primitifs	  flamands	  et	  leur	  temps,	  Tournai	  2000,	  Abb.	  S.	  23	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31	   Modell	   des	   Himmelfahrts-­Spiels	   in	   S.	   Maria	   del	   Carmine	   (Foto:	   Studio	   72;	   Leo	   S.	  
Olschki	  Editore)	  Aus:	  Gerstel,	  S.	  (Hg.):	  Thresholds	  of	  the	  Sacred,	  Washington	  2006,	  S.	  223,	  Abb.	  10	  	   	  
32	   Toul,	  Kathedrale	  St.	  Etienne:	  oben:	  Grundriss	  der	  Kathedrale	  mit	  den	  Bauphasen;	  
unten:	  Ansicht	  der	  Chorseite	  von	  der	  Mosel	  aus	  Aus:	  Jolin,	  J.-­‐L.:	  Toul.	  La	  collégiale	  Saint-­Gengoult.	  La	  cathédrale	  Saint-­Etienne,	  Metz	  2004,	  (oben)	  rückseitige	  Umschlagklappe	  und	  (unten)	  S.	  37	  	  	  
33	   Toul,	  Kathedrale	  St.	  Etienne:	  Querhaus	  und	  Chorflankentürme,	  Innen	  Aus:	  Schiffler,	  R.:	  Die	  Ostteile	  der	  Kathedrale	  von	  Toul	  und	  die	  davon	  abhängigen	  Bauten	  
des	  13.	  Jahrhunderts	  in	  Lothringen,	  Köln	  1977,	  Abb.	  4	  	   	   	  
34	   Toul,	  Kathedrale	  St.	  Etienne:	  Choreinblick	  Aus:	  Jolin,	  J.-­‐L.:	  Toul.	  La	  collégiale	  Saint-­Gengoult.	  La	  cathédrale	  Saint-­Etienne,	  Metz	  2004,	  S.	  81	  	   	   	  
35	   Jan	   und	   Hubert	   van	   Eyck:	   Genter	   Altar,	   vollendet	   1432,	   geschlossener	   Zustand,	  
linke	  und	  rechte	  obere	  Mitteltafel,	  Ausblick	  und	  Nische,	  Gent,	  St.	  Bavo	  Postkarte,	  Gent,	  St.	  Bavo	  	   	   	  
36	   Le	  Puy-­en-­Velay,	  Kathedrale	  Le-­Puy-­Sainte-­Marie:	  Kuppelreihe,	  12.	  Jahrhundert	  Aus:	  Minne-­‐Sève,	  V.:	  Romanische	  Kathedralen	  und	  Kunstschätze	  in	  Frankreich,	  Eltville	  am	  Rhein	  1991,	  S.	  109	  	  
37a/b	   Jan	   und	   Hubert	   van	   Eyck:	   Genter	   Altar,	   vollendet	   1432,	   geschlossener	   Zustand,	  
Details	   des	   Rahmenwerks	  mit	   illusionierter	   Steinquaderung	   (Tafeln	  mit	   Jodocus	  
Vijd	  und	  Johannes	  dem	  Evangelisten),	  Gent,	  St.	  Bavo;	  Neue	  Sakristei	  Fotos:	  Thierry	  Greub,	  22.07.2009	  	   	   	  
38	   Rogier	   van	   der	  Weyden,	  Werkstatt	   (?):	  Flügel	   des	  Werl-­Altars:	  Heinrich	   von	  Werl	  
mit	   Johannes	   dem	   Täufer	   (Gesamtansicht	   und	   Detail),	   1438,	   Madrid,	   Museo	  
Nacional	  del	  Prado	  Aus:	   Ausst.	   Kat.	  Der	  Meister	   von	   Flémalle	   und	   Rogier	   van	   der	  Weyden	   (Frankfurt	   a.	  M.-­‐Berlin	  2008-­‐2009),	  Kemperdick,	  S./Sander,	  J.	  (Hrsg.),	  Ostfildern	  2008,	  S.	  286,	  Kat.-­‐Nr.	  22	  
39	   Rogier	   van	   der	   Weyden,	   Werkstatt	   (?):	   Flügel	   des	   Werl-­Altars:	   Die	   hl.	   Barbara	  
lesend	  (Gesamtansicht	  und	  Detail),	  1438,	  Madrid,	  Museo	  Nacional	  del	  Prado	  Aus:	   Ausst.	   Kat.	  Der	  Meister	   von	   Flémalle	   und	   Rogier	   van	   der	  Weyden	   (Frankfurt	   a.	  M.-­‐Berlin	  2008-­‐2009),	  Kemperdick,	  S./Sander,	  J.	  (Hrsg.),	  Ostfildern	  2008,	  S.	  287,	  Kat.-­‐Nr.	  22	  	   	   	  
40	   Meister	  von	  Flémalle-­Werkstatt:	  Das	  Stabwunder	  und	  die	  Vermählung	  Mariens,	  um	  
1430,	  Madrid,	  Museo	  Nacional	  del	  Prado	  (oben:	  Gesamtansicht)	  Aus:	   Ausst.	   Kat.	  Der	  Meister	   von	   Flémalle	   und	   Rogier	   van	   der	  Weyden	   (Frankfurt	   a.	  M.-­‐Berlin	  2008-­‐2009),	  Kemperdick,	  S./Sander,	  J.	  (Hrsg.),	  Ostfildern	  2008,	  S.	  224,	  Kat.-­‐Nr.	  9	  	   	   	  
41	   Simon	   Marmion:	   Retabel	   von	   Saint-­Omer	   (Detail),	   vor	   1459,	   Berlin,	   Staatliche	  
Museen,	  Gemäldegalerie	  Aus:	  De	  Patoul,	  B.	  et	  al	  (Hrsg.):	  Les	  Primitifs	  flamands	  et	  leur	  temps,	  Tournai	  2000,	  Abb.	  S.	  168	  	  
42	   Jan	   und	   Hubert	   van	   Eyck:	  Genter	   Altar,	  Adam	   und	   Eva,	   vollendet	   1432,	   Gent,	   St.	  
Bavo	  Aus:	  De	  Vos,	  D.:	  Flämische	  Meister,	  Köln	  2002,	  S.	  38	  und	  S.	  39	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43	   Modell	  des	  Genter	  Altars	  in	  der	  Vijd-­Kapelle	  (von	  Heinz	  Jürgen	  Sauermost)	  Aus:	  Sauermost,	  H.	   J.:	   "Die	  Sonntagseite	  des	  Genter	  Altares	  oder	  Pictor	  Hubertus	  eeyck.	  maior	  quo	  nemo	  repertus",	  in:	  Pantheon	  40,	  1982,	  S.	  291,	  Abb.	  1	  	  
44	   Der	   Genter	   Altar	   an	   seinem	   ursprünglichen	   Aufstellungsort	   in	   der	   Vijd-­Kapelle,	  
geöffneter	  Zustand	  mit	  maximaler	  Öffnung	  der	  Flügel	  (Aufnahme	  von	  1986)	  	  Aus:	   Van	   Asperen	   de	   Boer,	   J.	   R.	   J.:	   "A	   Note	   on	   the	   Original	   Disposition	   of	   the	   Ghent	  Altarpiece	  and	  the	  Beaune	  Polyptych",	  in:	  Oud	  Holland	  117,	  Nr.	  3/4,	  2004,	  S.	  109,	  Abb.	  3a	  (Foto	  des	  Autors)	  	   	   	  
45	   Hans	   Memling:	   Johannesaltärchen,	   geschlossener	   und	   geöffneter	   Zustand,	   um	  
1485-­90,	  Wien,	  Kunsthistorisches	  Museum	  Aus:	  De	  Vos,	  D.:	  Hans	  Memling.	  The	  Complete	  Works,	  Antwerpen	  /	  Gent	  1994,	  Kat.-­‐Nr.	  53,	  (oben)	  S.	  212	  oben	  und	  (unten)	  S.	  213	  	  	   	   	  
46	   Der	   Genter	   Altar	   an	   seinem	   ursprünglichen	   Aufstellungsort	   in	   der	   Vijd-­Kapelle,	  
geschlossener	  Zustand	  (Aufnahme	  von	  1986)	  	  Aus:	   Van	   Asperen	   de	   Boer,	   J.	   R.	   J.:	   "A	   Note	   on	   the	   Original	   Disposition	   of	   the	   Ghent	  Altarpiece	  and	  the	  Beaune	  Polyptych",	  in:	  Oud	  Holland	  117,	  Nr.	  3/4,	  2004,	  S.	  109,	  Abb.	  3b	  (Foto	  des	  Autors)	  	   	  
47	   Hans	   Memling:	  Moreel-­Triptychon,	   geschlossener	   und	   geöffneter	   Zustand,	   1484,	  
Brügge,	  Stedelijke	  Musea,	  Groeningemuseum	  Aus:	  Ausst.-­‐Kat.	  Jan	  van	  Eyck	  und	  seine	  Zeit.	  Flämische	  Meister	  und	  der	  Süden	  1430-­1530	  (Brügge	  2002),	  Borchert,	  T.-­‐H.	  (Hrsg.):	  Stuttgart	  2002,	  S.	  61,	  Abb.	  74	  	   	   	  
48	   Anonymer	   Meister:	   Edelheer-­Triptychon,	   geschlossener	   und	   geöffneter	   Zustand,	  
1443,	  Löwen,	  St.	  Peter	  Aus:	  Thürlemann,	  F.:	  Robert	  Campin,	  München	  2002,	  S.	  129,	  Abb.	  112	  	   	   	  
49	   Hugo	   van	   der	   Goes:	   Portinari-­Altar,	   geschlossener	   und	   geöffneter	   Zustand,	   um	  
1475-­1477,	  Florenz,	  Uffizien	  Aus:	  (oben)	  De	  Patoul,	  B.	  et	  al	  (Hrsg.):	  Les	  Primitifs	  flamands	  et	  leur	  temps,	  Tournai	  2000,	  (links)	  Abb.	  S.	  432	  und	  (rechts)	  S.	  433;	  (unten)	  De	  Vos,	  D.:	  Flämische	  Meister,	  Köln	  2002,	  S.	  143	  	  
50	   Dieric	  Bouts	  und	  Hugo	  van	  der	  Goes:	  Triptychon	  mit	  der	  Marter	  des	  hl.	  Hippolytus,	  
geschlossener	  und	  geöffneter	  Zustand,	  Anfang	  der	  1470er	  Jahre,	  Brügge,	  Stedelijke	  
Musea,	  Groeningemuseum,	  Depot	  Sint-­Salvator	  Aus:	  Ausst.-­‐Kat.	  Jan	  van	  Eyck	  und	  seine	  Zeit.	  Flämische	  Meister	  und	  der	  Süden	  1430-­1530	  (Brügge	  2002),	  Borchert,	  T.-­‐H.	  (Hrsg.),	  Stuttgart	  2002,	  S.	  60,	  Abb.	  73	  	   	   	  
51	   Meister	  von	  Flémalle:	  Fragment	  eines	  doppelseitig	  bemalten	  Altarflügels,	  Johannes	  
der	  Täufer,	  1430er	  Jahre,	  Frankfurt	  am	  Main,	  Städel	  Museum	  (Versoseite	  von	  79a)	  Aus:	   Ausst.	   Kat.	  Der	  Meister	   von	   Flémalle	   und	   Rogier	   van	   der	  Weyden	   (Frankfurt	   a.	  M.-­‐Berlin	  2008-­‐2009),	  Kemperdick,	  S./Sander,	  J.	  (Hrsg.),	  Ostfildern	  2008,	  S.	  220,	  Kat.-­‐Nr.	  8	  	   	  
52	   Meister	   von	   Flémalle:	   „Flémaller	   Tafeln“:	  Gnadenstuhl,	  Die	   stillende	   Gottesmutter	  
und	  die	  Hl.	  Veronika	  mit	  dem	  Schweisstuch	  Christi,	  zwischen	  1427-­30,	  Frankfurt	  am	  
Main,	  Städel	  Museum	  Aus:	   Ausst.	   Kat.	  Der	  Meister	   von	   Flémalle	   und	   Rogier	   van	   der	  Weyden	   (Frankfurt	   a.	  M.-­‐Berlin	  2008-­‐2009),	  Kemperdick,	  S./Sander,	  J.	  (Hrsg.),	  Ostfildern	  2008,	  S.	  208,	  Kat.-­‐Nr.	  6	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53a	   Rekonstruktion	  des	  „Flémaller	  Altares“	   in	  drei	  Öffnungszuständen	  (nach	  Stephan	  
Kemperdick)	  Aus:	  Kemperdick,	  S.:	  Der	  Meister	  von	  Flémalle.	  Die	  Werkstatt	  Robert	  Campins	  und	  Rogier	  
van	  der	  Weyden,	  Turnhout	  1997,	  S.	  237,	  Abb.	  11	  	  	   	   	  
53b	  	  	  	  	   Meister	  von	  Flémalle-­Kopie:	  Hl.	  Gudula,	  Zeichnung,	  Rotterdam,	  Museum	  Boymans-­
van	  Beuningen	  Aus:	  Kemperdick,	  S.:	  Der	  Meister	  von	  Flémalle.	  Die	  Werkstatt	  Robert	  Campins	  und	  Rogier	  
van	  der	  Weyden,	  Turnhout	  1997,	  S.	  237,	  Abb.	  12	  	  
54	   oben:	   Modell	   des	   Verkündigungs-­Spiels	   in	   SS.	   Annunziata	   (Foto:	   R.	   Benini,	   M.	  
Bertoni;	   Leo	   S.	   Olschki	   Editore);	   unten:	   Rekonstruktionszeichnung	   der	   Verkün-­
digung	  in	  SS.	  Annunziata	  (nach	  B.	  Giromella,	  seitengespiegelt)	  Aus:	  (oben)	  Gerstel,	  S.	  (Hrsg.):	  Thresholds	  of	  the	  Sacred,	  Washington	  2006,	  S.	  222,	  Abb.	  8;	  (unten)	  Pochat,	  G.:	  Theater	  und	  bildende	  Kunst,	  Graz	  1990,	  S.	  94,	  Abb.	  58	  	  
55	  	  	  	  	  	  	  	  	  Anonymer	  Meister:	  Verkündigung	  an	  Maria,	  Mitte	  13.	  Jh.,	  Florenz,	  SS.	  Annunziata	  Aus:	   Howell	   Jolly,	   P.:	   "Jan	   van	   Eyck.	   Italian	   Pilgrimage:	   A	   Miraculous	   Florentine	  Annunciation	   and	   the	   Ghent	   Altarpiece",	   in:	  Zeitschrift	   für	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  Abb.	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56	  	  	  	  	  	  	   Rogier	   van	  der	  Weyden:	  Kreuzigung	  Christi,	   um	  1454-­55,	   El	   Escorial,	  Monasterio	  
de	  San	  	  Lorenzo	  Aus:	   Ausst.	   Kat.	  Der	  Meister	   von	   Flémalle	   und	   Rogier	   van	   der	  Weyden	   (Frankfurt	   a.	  M.-­‐Berlin	  2008-­‐2009),	  Kemperdick,	  S./Sander,	  J.	  (Hrsg.),	  Ostfildern	  2008,	  S.	  71,	  Abb.	  46	  	  
57	  	  	  	  	   Rogier	   van	   der	   Weyden:	   Kreuzigungsdiptychon	   mit	   der	   trauernden	   Maria	   und	  
Johannes	  und	  dem	  Gekreuzigten,	  um	  1463-­64,	  Philadelphia,	  Philadelphia	  Museum	  
of	  Art	  Aus:	   Ausst.	   Kat.	  Der	  Meister	   von	   Flémalle	   und	   Rogier	   van	   der	  Weyden	   (Frankfurt	   a.	  M.-­‐Berlin	  2008-­‐2009),	  Kemperdick,	  S./Sander,	  J.	  (Hrsg.),	  Ostfildern	  2008,	  S.	  80,	  Abb.	  52	  	  
58	  	  	  	   Klosterkirche	   Mauerbach	   bei	   Wien:	   Blick	   zur	   Laienbrüderkirche,	   vor	   der	  
Rückführung	  in	  den	  Zustand	  um	  1700	  Aus:	  Huber,	  A.	  M./Bundesdenkmalamt:	  Die	  Kartause	  Mauerbach,	  Salzburg	  o.J.,	  S.	  12	  	  
59	  	  	  	  	   Rogier	   van	   der	   Weyden:	   Johannesaltar,	   um	   1453-­55,	   Berlin,	   Staatliche	   Museen,	  
Gemäldegalerie	  Aus:	   Ausst.	   Kat.	  Der	  Meister	   von	   Flémalle	   und	   Rogier	   van	   der	  Weyden	   (Frankfurt	   a.	  M.-­‐Berlin	  2008-­‐2009),	  Kemperdick,	  S./Sander,	  J.	  (Hrsg.),	  Ostfildern	  2008,	  S.	  353,	  Kat.-­‐Nr.	  37	  
	  
60	  	  	  	   Rogier	   van	   der	   Weyden:	   Miraflores-­Altar,	   um	   1435,	   Berlin,	   Staatliche	   Museen,	  
Gemäldegalerie	  Aus:	   Ausst.	   Kat.	  Der	  Meister	   von	   Flémalle	   und	   Rogier	   van	   der	  Weyden	   (Frankfurt	   a.	  M.-­‐Berlin	  2008-­‐2009),	  Kemperdick,	  S./Sander,	  J.	  (Hrsg.),	  Ostfildern	  2008,	  S.	  319,	  Kat.-­‐Nr.	  29	  	  
61	   Nach	   den	   Brüdern	   Limburg:	  Der	   hl.	   Hieronymus	   im	   Gehäuse,	   um	   1410-­16,	   Paris,	  
Bibliothèque	  nationale	  (fr.	  166,	  fol.	  A.)	  Aus:	  Meiss,	  M.:	  The	  Limbourgs	  and	  Their	  Contemporaries,	  New	  York	  1974,	  Abb.	  357	  	  
62a	   Unbekannter	  Meister	  der	  Nordschweiz	  oder	  vom	  Bodensee:	  Tafeln	  aus	  dem	  Leben	  
der	  hl.	  Magdalena,	  Die	  Predigt	  der	  hl.	  Magdalena	  in	  Aix,	  um	  1500,	  Donaueschingen,	  
Fürstlich	  Fürstenbergische	  Sammlungen	  Aus:	  Gutscher-­‐Schmid,	  Ch.:	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  2007,	  S.	  166,	  Abb.	  10.29	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62b	   Meister	  des	  Marienlebens:	  Tempelgang	  Mariens	  aus	  einem	  Marienlebenzyklus,	  um	  
1480,	  München,	  Bayerische	  Staatsgemäldesammlungen	  Aus:	   Kammel,	   F.	   M./Gries,	   C.	   B.	   (Hrsg.):	   Begegnungen	   mit	   Alten	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   Altdeutsche	  
Tafelmalerei	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  Nürnberg	  2000,	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  Abb.	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   Furtmeyr:	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   Christi,	   Salzburger	   Missale,	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   1478	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  34v	  Aus:	  Ausst.-­‐Kat.	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  Zustand,	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65	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   Hans	   Memling:	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  Vos,	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  Hans	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66	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   1435,	   Madrid,	   Museo	   Thyssen-­
Bornemisza	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  und	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  Das	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   im	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   von	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   van	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   und	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   der	   Weyden	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  Abb.	  40)	  Aus:	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  Der	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   von	   Flémalle	   und	   Rogier	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   der	  Weyden	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  und	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   linken	   Christi,	   1430er	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  Aus:	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  S.	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   der	  Weyden	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  Kat.-­‐Nr.	  21	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  Abstract	  Deutsch	  Trotz	   zahlreicher	  Erklärungsmodelle	  konnte	  bis	  heute	  die	  Frage	  nach	  Herkunft	  und	  medialem	  Status	  der	  malerischen	  Nachahmung	  von	  Skulpturen	  en	  grisaille,	  die	  als	  Bildmotiv	  in	  den	  1430er	  Jahren	  auf	  den	  Außenseiten	  der	  monumentalen	  altniederländischen	  Wandelaltäre	  unvermittelt	  und	  in	  verschiedenartigen	  Erscheinungsformen	  auftritt,	  nicht	  überzeugend	  geklärt	  werden.	  Ausgehend	  von	  der	  Analyse	  des	  räumlichen	  Bezugssystems	  der	  Stifter-­‐	  und	  Grisaillefiguren	  auf	  den	  Retabelaußenseiten	  des	  Genter	  Altares	  der	  Brüder	  van	  Eyck	  –	  begriffen	  als	  paradigmatisches	  Exemplar	   seiner	   Art	   –,	   wird	   der	   Frage	   nach	   einer	   Wechselbeziehung	   zwischen	   steinfarbener	  Altaraußenseite	  und	  realer	  Kirchenarchitektur	  nachgegangen.	  In	  diesem	  Zusammenhang	  wird	  der	  Lettner	  –	  als	   formaler	  wie	   ideeller	  Brennpunkt	  der	  mittel-­‐alterlichen	   Laienkirche	   –	   als	   jene	   Architekturstruktur	   postuliert,	   die	   das	   architektonisch-­‐inhaltliche	  Bezugssystem	  für	  die	  Genese	  der	  Grisaille-­‐Retabel	  bildete.	  Mit	   dem	   Lettner	   als	   konkretem	   Referenzelement	   kann	   nun	   erstmals	   die	   Werktagsseite	   der	  Grisaille-­‐Altäre	   als	   eine	   Art	   Transponierung	   der	   realen	   räumlichen	   Gegebenheiten	   der	  Lettnerschauwände	  in	  die	  zweidimensionale	  Illusionsebene	  der	  Retabelaußenseite	  interpretiert	  werden.	  Der	   Lettner	   als	   Referenzelement	   bildet	   zugleich	   erstmals	   einen	   „gemeinsamen	   Nenner“	   für	  andere	   Spielarten	   des	   neuartigen	   Bildmotivs	   wie	   die	   Semi-­‐Grisaillen	   und	   das	   sogenannte	  „Archivoltemotiv“.	  	  
Abstract	  English	  The	  origins	  and	  medial	  status	  of	  sculpture-­‐imitating	  grey	  monochromes	  which,	  in	  various	  forms	  and	  rather	  out	  of	  a	  sudden	  in	  the	  1430s,	  became	  a	  standard	  motif	  on	  the	  exterior	  leaves	  of	  early	  Netherlandish	  altarpieces	   is	  a	  question	  that	  scholars	  have	  approached	  in	  different	  ways	  but	  so	  far	  without	  satisfying	  results.	  Taking	  the	  Ghent	  Altarpiece	  by	  Jan	  and	  Hubert	  van	  Eyck	  (1432)	  as	  a	  paradigmatic	  example	  of	  its	  kind	  and	  systematically	  analyzing	  the	  spatial	  relations	  of	  the	  grisaille	  statues	  and	  donors	  figures	  on	   the	  wings,	   this	   study	   investigates	   the	   interdependencies	   between	   feigned	   sculpture	   on	   the	  outsides	  of	  altarpieces	  and	  the	  realities	  of	  the	  church	  architecture.	  	  	  The	   findings	   suggest	   that	   the	   grisailles	   on	   the	   wings	   connect	   with	   the	   structure	   of	   the	   rood	  screen,	   which	   in	   medieval	   churches	   served	   as	   a	   material	   as	   well	   as	   mental	   focus	   for	   the	  congregation	  and	  which	  –	  in	  the	  given	  context	  –	  provided	  a	  convincing	  architectonic	  and	  equally	  ideologic	  reference	  element	  for	  representations	  on	  the	  exteriors	  of	  an	  altarpiece.	   Including	  the	  screen	   in	   the	   pictorial	   reference	   system	   allows	   the	   re-­‐interpretation	   of	   the	   monochrome	  workday-­‐sides	  of	  altarpieces	  as	  a	  sort	  of	  painted	  transformation,	  in	  which	  the	  spatial	  realities	  of	  three-­‐dimensional	  showpiece	  screens	  are	  turned	  into	  two-­‐dimensional	  illusionistic	  pictures.	  	  Also,	   this	   screen-­‐related	  approach	  provides	   a	   first	   common	  denominator,	  which	   facilitates	   the	  investigation	  of	  different	  variants	  of	  the	  new	  monochrome	  genre,	  such	  as	  semi-­‐grisailles	  or	  the	  so-­‐called	  “archivolt	  motif”.	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  1999,	  S.	  17	  (Filmrezension	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